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INTRODUCTION

Pamella Guerpar, Valérie Kogl, Dora SAGARDOYBURU

Les flux rigratoires brassent autant de personnes que d’objets. Illustres
trésors, livres anciens ou artefacts du quotidien circulent sous différentes lati-
tudes, et franchissent depuis des siécles les frontiéres. Si nombre d’entre eux
empruntent indéfiniment la voie du voyage, d’autres répondent & la vocation
d’entités et d’individus enclins & les thésauriser. De I’atelier au cabinet de
curiosités, de la cathédrale aux cimaises d’exposition, ceuvres profanes et
ceuvres sacrées gagnent continuellement les vitrines de nos institutions patri-
moniales: «Les idoles entrent au musée.»! Ces chemins de l'art, selon le
sous-titre de I’exposition Europalia a laquelle Pascal Griener a participé en
2007-2008%, imprégnent, a bien des égards, le parcours scientifique auquel
nous désirons rendre honneur ici.

Musées, expositions et collections forment en effet des terrains d’étude par
excellence. Protégés sous une «cage de verre»® dans ces lieu-dits, les objets
s’exposent immédiatement au rituel du spectateur, qui s’avance, observe
avec plus ou moins d’insistance, et s’essaie a I’exercice du déchiffrage. Au
méme titre que le peintre est traditionnellement dépeint une palette a la main,
la vitrine d’une institution constitue un attribut propre a connoter I’activité
de I’historien de I’art. Percevoir, décrire, interpréter et expérimenter, autant
d’actions qui qualifient I’attitude du savant dans le face 4 face avec son objet
d’étude. A ce protocole correspondent des objectifs qui conduisent le scien-
tifique a percer les secrets de I’art, En qualité de connoisseur, il enquéte, le
regard méditatif; il aspire & déceler les traces du temps déposées sur I’ceuvre
d’art et a en reconnaitre les composantes matérielles, les subtilités. Pour

Titre du colloque organisé par la prof. Caroline van Eck, notamment en collaboration avec
le prof. Pascal Griener {Ecole du Louvre, Paris, du 10 au 12 juin 2014).

Roland Recht (dir), avec la collaboration de Pascal Griener et Catherine Périer-d’Iteren,
Le grand aielier. Chemins de l'art en Europe, V-XVIIF siécle, catalogue d’exposition,
Bruxelles, Europalia Europa, 2007,

Expression extraite du texte de Em. de Lyden, «Les Idoles au Champ de Mars», dans
L'exposition universelle de 1867 illustrée, dir. Frangois Ducuing, Paris, Impr. générale Ch.
Lahure, 1867, vol. 2, p. 214-218, ici p. 215.
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parfaire cet exercice, il entend identifier au premier coup-d°eil son auteur et
reconstituer le contexte qui 1’a vu naiire,

Aussi complexe et riche soit-il, ce rituel des vitrines, Pascal Griener 1’a
répété maintes et maintes fois. Des sacri monti piémontais au Musée du
Louvre, il a évolué au sein d’un paysage muséal et culturel, allant jusqu’a
élire ces anciens temples des Muses comme des licux de pélerinage a part
entiére, Une passion des objets et un profond désir de connaissance qui
marquent aussi bien ses activités de chercheur, de collectionneur de livres
rares et d’ceuvres graphiques que son goiit pour la pratiqgue méme des métiers
de I’art. En somme, si prés de trois cent ans séparent Pascal Griener des dif-
férents acteurs qui personnifient les tours de main au ceeur de sa République
de !'eeil, le laboratoire déployé¢ par I'historien de 1’art A la rue Fontaine-André
reléve de pratiques scientifiques qui ne s’éloignent guére de I’expérience de
I’ceuvre d’art, telle que vécue par les amateurs du siécle des Lumiéres.

Attaché a la dimension sociale de cette expérience, Pascal Griener n’a
pas seulement étudi¢ ou éprouvé ce rapport du spectateur a ’ccuvre d’art;
il I'a aussi partagé et, surtout, transmis. En véritable cicerone doublé d’un
promeneur infatigable, c’est a travers les institutions patrimoniales suisses ef
européennes qu’il s’applique a former une reléve en histoire de 1’art. Devant son
auditoire, il s’emploie depuis plus de vingt ans a restituer avec enthousiasme
ses riches observations puisées sur le terrain. En privilégiant I’apprentissage
par ’exemple et ’anecdote, il parvient & rendre intelligibles & son public des
figures du passé et des ceuvres d’art intangibles, perpétuant ainsi I’exercice
de I"ekphrasis. Réguliérement, il transforme les salles de cours ainsi que les
bureaux de I’Université de Neuchatel en musée éphémere, ol se rassemblent
précieux volumes et feuilles délicates offerts aux regards ébahis des étudiants
et des collégues. Une générosité mais aussi une audace intellectuelles qui se
refidtent dans des ouvrages comme Peimtires ef dessing 15001000, Collection
des arts plastiques du Musée d’art et d’histoire de Neuchdtel (2012) et Sa
Majesté en Suisse. Neuchdtel et ses princes prussiens (2013), élaborés en
partenariat avec le Musée d’art et d’histoire de Neuchatel, grace auxquels des
geénérations d’étudiants ont pu aiguiser leur savoir et leur plume en passant de
I’observation de I’ceuvre d’art 4 sa mise en notice. Au-dela du cadre proprement
muséal et universitaire, il a par ailleurs été I’acteur principal de I’établissement
du prix 4rt Focus — aujourd’hui Prix d’encouragement de I’ Association suisse
des historiennes et historiens de 1’art (ASHHA) —, récompensant les travaux de
Jjeunes historiennes et historiens de I’art prometteurs.

Cette attention dévolue aux transferts des savoirs et 4 la postérité caractérise
également ses écrits. Car la passion de I’objet se pare chez Pascal Griener
d’un amour du verbe. Ses textes, au style raffiné et si vivant, témoignent du
plaisir de écrivain. Jamais la Madone de Darmstads ou les péripétics de
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Johann Georg Wille ne sont apparues avec autant de mordant et de clarté. Ce
talent s’accompagne bien entendu d’une vaste connaissance livresque, aux
contours qui paraissent souvent insondables, mais qui recoupent en tous les
cas un attrait proclamé pour I'historiographie artistique, I"histoire culturelle
et la philosophie. Cette disposition explique probablement que Pascal Griener
se soit assidiiment dédié au monde des bibliothéques et des archives tels que
le démontrent, enire autres, les volumes Paris! Paris! Les artistes suisses
& I'’Ecole des Beaux-Arts (1793-1863) et Marcello. Correspondance, publiés
respectivement en 2014 et 2015,

A I'image du flaneur du XIX¢ siecle, qui de promenades en détours «[...]
trouve dans tout ce qu’il rencontre un aliment 4 son intelligence»®, Pascal
Griener a nourri ses réflexions au gré des personnes et des lieux qu’il a fré-
quentés, a Porrentruy comme 3 Washington D.C. Lorsqu’il ne sillonne pas les
galeries des musées et les intérieurs de collectionneurs, il progresse en direc-
tion des milicux académiques. Il a ainsi fait route entre 1’Ecole des hautes
études en sciences sociales de Paris, I'Université d’Oxford et I'Université
de Berne avant de s’établir aux abords du lac de Neuchétel. Dans 1’enceinte
de "Université, il a développé un programme d’enseignement original, tout
en s’attelant a des entreprises d’envergure. Il a notamment participé a la
conception d’un Master en études muséales qui actuellement jouit de colla-
borations avec de prestigieuses institutions, dont le Comité national suisse du
Conseil international des musées (ICOM) et I’Ecole du Louvre & Paris.

L’excellence de son travail se distingue par les nombreuses reconnais-
sances internationales qui jalonnent son parcours. Récemment ¢lu Lipsius
Visiting Professor a I'Université de Leyde (2014), puis professeur invité 4
I’Institut d’Etudes Avancées de 1’Université de Strasbourg (2015), il accede
en 2017 & la Chaire du Louvre afin d’y diriger une recherche inédite sur
Pexpérience du musée au XIX® siécle. Ses multiples activités condensent
ainsi le profil pluriel du chercheur qui, au cours de sa carriére, s’est tant
investi dans la transmission de ses connaissances que dans la mise en ceuvre
de projets novateurs et interdisciplinaires.

Cet ouvrage rend hommage & la sagacité¢ de I’érudit. Il réunit les
contributions de différents spécialistes, universitaires, conservateurs de
musée, amis et collégues suisses et étrangers, issus de champs variés : histoire
de I’art, muséologie, histoire, archéologie, sociologie, ethnologie, philologie
et littérature. Structuré en six parties, il rassemble une pluralité de savoirs
ainsi qu’il évoque la diversité des intéréts scientifiques de Pascal Griener. Les
articles présentés de fagon chronoelogique au sein de chaque section favorisent
un angle de vue transversal, aux croisements de la tradition et de la moder-

Louis Huart et af., Physiologie du flineur, Paris, Aubert et Cie/Lavigne, 1841, p. 124,
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nité. Autant de visions et de passions que les auteurs ont choisi de partager en

témoignage de Iestime qu’ils portent 4 Pascal Griener.
Ce recueil s ouvre de fagon symbolique en invitant son lectorat a explorer les

chemins de 1'art, 3 partir 2 la rencontre des ceuvres, des écrits fondateurs, ainsi
que des protagonistes {peinires, graveurs, écrivains, arlisans, amateurs, etc.)
qui les ont fagonnés, &laborés. Articulé autour d’une pensée encyclopédique,
’ouvrage offre des raisonnements qui s’ancrent aux confins de différentes dis-
ciplines et objets d’étude. Estampes vénitiennes, natures mortes, compositions
photographiques et ensembles naturalistes ctoient, au sein du livre, les manus-
crits, les contes, les recueils programmatiques de peinture et de sculpture. Les
pérégrinations du lecteur s’échelonneront en outre dans I’espace-temps, de
’Antiquit¢ a I’ére contemporaine numérique, en traversant une géographie
familiére helvétique ou, a contrario, cosmopolite. Tl découvrira aussi bien des
d_ialogues philosophiques que des récits biographiques et des analyses (histo-
rique et iconographique) qui interrogent le rapport de 1’étre humain 2 la création
et & ses représentations sociales. Etudes critiques, investigations documentaires
et archivistiques éveilleront I’attention du lecteur 2 la valeur exceptionnelle des
musées et de leurs collections hétéroclites qui rehaussent le réle inédit de certains
médiums artistiques, véritables outils d’appropriation et d’échanges culturels.

Le portrait emblématique que ces mélanges dressent de son destinataire se
fonde sur I'image du pélerin sans frontiéres, une métaphore qui prend tout son
sens lorsque I’on connait les motivations, la curiosité et les mérites de Pascal
Griener. Le pélerinage est, dans son acception collective, un déplacement
physique vers une destination sacrée, voué 4 insuffler une dimension
spitituelle propre 4 chaque individu. La marche pélerine qu’entreprend Pascal
Griener a la particularité de se distancer des sentiers battus et communs. Fidéle
aux reliques énigmatiques et imperceptibles, aux lieux cultuels et culturels
inattendus, il sait que les voies qui les entourent ne sont jamais linéaires ou
figées. Le paradigme sans frontieres ne sous-entend point ’annihilation des
limites, au contraire; il requiert le courage de les accepter, de les transcender
ou de les contourner. Le scientifique se doit de transposer chaque fin en une
quéte. La carte du pelerin est bel et bien celle de |’ /ic ef nunc.

Dans sa dévotion, sa profession ou son loisir, Ihistorien de I’art-pélerin
scrute la culture matérielle mais surtout les sillons de ses propres pas face 3 la
beauté du monde: «La marche est souvent un détour pour s¢ rassembler soi.
Elle est un mode de réenchantement du monde, une maniére de renouveler
le sens.»* Etonnamment, au-dela de son titre engageant, ce recueil invite a
s’arréter et a s’accorder le privilége et le plaisir de lire et de regarder. ..

David Le Breton, « Chemins de traverse: éloge de la marche», Quaderni, 44/1 (2001),
p. 5-16, icip. 15.
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Sans le concours de multiples personnes rencontrées au fil de cetfe entre-
prise, le présent ouvrage n’aurait pu aboutir. Aussi tenons-nous a remercier
chaleureusement les trente-quatre auteur-e-s de ¢e volume pour avoir rendu
un si riche hommage a Pascal Griener. Leurs contributions constituent autant
de généreux présents destinés a3 "homme et au scientifique. Mentionnons
également Richard Glauser et Pascal Ruedin qui, 8’ils n’ont pas pu activement
participer au projet, ont tenu 4 associer leurs noms a cette initiative. Nos vifs
remerciements s’adressent en outre aux Editions Droz pour leur suivi et leur
disponibilité tout au long de la fabrication de ce livre, ainsi qu’a Mira Claire
Zadrozny pour la relecture des textes allemands. Nous exprimons encore
notre reconnaissance envers la Faculté des lettres et sciences humaines de
I’Université de Neuchitel (FLSH, UniNe) qui a accueilli cet ouvrage dans sa
trés belle collection « Recueil de Travaux». Un grand merci 3 AEVUM, [’as-
sociation des étudiants, anciens étudiants et ¢ollaborateurs en histoire de Part
et muséologie, pour sa coopération. Enfin, nos pensées et notre gratitude vont
a nos collégues de I'Institut d’histoire de 1"art et de muséologie (IHAM), et en
particulier & sa directrice Régine Bonnefoit et a son vice-directeur Pierre Alain
Mariaux. Leur soutien comme leur investissement dans ce projet nous ont été
d’une aide précieuse. Le dévouement constant de Cecilia Hurley nous a, de
surcroit, permis de concrétiser cette aventure en toute discrétion. Ces mélanges
ont bénéficié de I’appui financier de la Commission des publications de la
FLSH, de ’'THAM, de la Ville de Neuchitel, de I’Institut suisse pour I’étude de
["art (SIK-ISEA) et de la Loterie Romande, que nous remercions infiniment.
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SPURENSUCHE

Marie Therese BATSCHMANN

Reisen ist ein ,.Sichwegbewegen nach einem entfernten Ort“.! Die Beweg-
griinde sind vielfiltiger Art. Wissensdurst und wirtschaftliche Motive gehdren
zu den antreibenden Kriften.”? Unterwegs absorbiert, memoriert und sortiert
unser Gedichtnis unentwegt Erlebtes und Geschenes. Besonders merkwiir-
dige Dinge werden von Reisenden zusétzlich in Wort und Bild auf diversen
Trigern festgehalten. Handliche Journale und Skizzenhefte bewdhren sich
neben Fotoapparaten, Smartphones und Tablets als Informationsspeicher.
Objekte, etwa Steine, Muscheln, Eintrittskarten, siiBes Gebick, Tee, eine
Schale oder kleine Nachahmungen beriihmter Monumente, aber auch wert-
vollere Andenken finden zudem Platz im Reisegepick und erinnern spéter,
zu Hause, an den Weg und den fernen Ort. Wie lange und wie intensiv? Ob,
und wie etwas aufbewahrt wird, hiangt von der Bedeutung der Reise und dem
Interesse an der Sache ab.

Zwei Stiicklein Brot

Albrecht Herport® brachte 1668 von seiner Dienstzeit als Soldat bei der
niederldndischen Ostindien-Kompanie, die der junge Bemer auf Formosa
und in Ceylon verbracht hatte, ein Journal und Zeichnungen nach Hause. Der
Bericht seiner Erlebnisse war so aktuell und bedeutungsvoll, dass dieser mit
Radierungen nach Herports Vorlagen 1669 bei Georg Sonnleitner in Bern

Richard Pekrun, Das deutsche Wort. Ein wmfassendes Nachschiagewerk des deutschen und
eingedeutschten Sprachschatzes, Ziirich, Exlibris, 1965 [1933], S. 558.

Reisen als Mittel, seine Kenntnisse zu erweitern, vgl. Stichwort Reisen, in Conversa-
tions-Lexikon (dligemeine deutsche Real-Encyllopddie filr die gebildeten Sidnde), 9. Auf-
lage, Leipzig, F. A. Brockhaus, 1847, Bd. 12, S. 40-41 und zwecks Erwerb, Entdeckung,
Erforschung, Belechrung, Vergniigens oder Heilung, in Konversations-Lexikon, 14. Auflage,
Leipzig, F. A. Brockhaus, 1908, Bd. 13, 8. 750-754.

Bern 1641-1730 Bern.
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gedruckt wurde.* 1697 — Herport hatte sich lingst verheiratet, sal3 seit 1680 im
Grossen Rat und war 1691 Stadtmajor geworden® — erhielt die Bibliothek ein
in Leder gebundenes Exemplar der Ost-Indianischen Reiss-Beschreibung.®
Das Bindchen sollte der ,Nachwelt zum andenken der bernischen Biblio-
thec allhier zu verwahren iibergeben werden, wie ein Neffe des Autors mit
handschriftlichem Eintrag eigens vermerkte,” Herports Neffe listete zudem
eine Reihe von Gegenstéinden auf, die der Bibliothek gleichzeitig tibergeben
wurden (Fig. 1). Eine zweite, deckungsgleiche Liste (Fig. 2) findet sich im
Donationenbuch der Stadibibliothek.® Von den merkwiirdigen Gegenstiinden
sind ein japanisches Schwert und ein javanischer Dolch in der Ethnographi-
schen Sammlung des Historischen Museum Bern iiberliefert.” Was aber mit
den Stacheln des Stachelschweins, dem fliegenden Fisch oder den Muskat-
ménnchen und insbesondere mit den Brotstiickchen aus Sagenmehl geschah,

Albrecht Herpott, Eine kurize Ost-Indianische Reiss-Beschreibung: Darinnen vieler Ost-
Indianischen Insulen und Landschafften Gelegenheit {...], Bemn, Sonnleitner, 1669 mit
9 Radierungen von Conrad Meyer nach Wilhelm Stettler, der Herports Zeichnungen ,,in
eine so bequemliche Gréisse, als selbiges Buch erforderte®, brachte, vgl. Johann Caspar
Fissli, Geschichte und Abbildung dev besten Mahler in der Schweitz, Zirich, Gessner,
1755-1756, Bd. 2, 8. 178, Stettlers Darstellungen, in Feder und Pinsel ausgefiihrt, befinden
sich in der Graphischen Sammlung der Zentralbibliothek Ziirich, ZEIL 5.2: 1-11.

www.hls-dhs-dss.ch/textes/d/D44660.php, konsultiert am 3, Juni 2017.
Universitétsbibliothek Bern, BeM MUE Rar alt 8706.

Der handschriftliche Eintrag mitsamt der Liste, von 1 bis 9 nummeriert, niedergeschrie-
ben durch den Neffen Herports, ,LJHP [ligiert] autoris nepos scripsit”, befindet sich im
Bibliotheksexemplar vor dem Frontispiz eingebunden, Universitdtsbibliothek Bern,
BeM MUE Rar alt 8706, unpag. [I-IV].

Im Donationenbuch der Stadtbibliothek unter dem Familienwappen und dem Namen
»ALBERTUS HERPORT* eingetragen. Die Schenkung an die 6ffentliche Bibliothek
erfolgte am 4, Dezember 1697, vgl. Burgerbibliothek Bemn, Donationenbuch der Stadtbib-
fiothek. Verzeichnis der Donationen bis 1800. Mit lateinischer Voirede von Marquard Wild,
1893, Mss.h.h X111, 8. 67. — Erste (7) Transkription der Liste bei I. H. Graf, Geschichte der
Mathemaiik und der Naturwissenschaflen in bernischen Landen [ ... ], Zweites Heft: XVII,
Jahrhundert, Bern & Basel, Wyss, 1889, 8. 65.

Vgl. Georges Herzog, Elisabeth Ryter und Johanna Striibin Rindisbacher (Hrsg.), fm
Schatten des Goldenen Zelialters, Kiinstley und Aufiraggeber im bernischen 17. Jahr-
hundert, Ausstellungskatalog, Bern, Bunddruck, 1995, S. 197-202, Nr. 164-166; Thomas
Psota, ,,Albrecht Herport (1641-1730) oder der Zugang Europas zu den Gewiirzinseln®,
in Biographien, hrsg. von Karl Zimmermann, Aussteliungskaralog, Bern, Stampfli, 1995,
S.16-20, Nr. 1.1.1-4 und Christine Géttler, ,,,Indian daggers with idols® in the early modemn
consteamer. Collecting, picturing, and imagining ,exotic’ weaponry in the Netherlands and
beyond“, Netherlands Yearbook for History of Art, 66/1 (2016), S. 80-111.
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ist nicht bekannt.'® Ob Letztere in sich zerfielen oder, ob sie von unbekann-
ter Hand entsorgt wurden, kann nicht rekonstruiert werden. Der Verlust mag
als willkommene Fiigung gewertet werden, erspart er uns doch eine aufwen-
dige Konservierung, oder aber als eine verpasste Chance. Jemand wie Daniel
Spoerri héitte dem Brot oder was davon (ibrig blieb, vermutlich gréfiere Auf-
merksamkeit geschenkt, es in Harz konserviert und ihm so ein Uberleben
zu gewihrleisten versucht. Die anndhernd 350 Jahre alten Brotbrocken aus
Sagenmehl stiinden erndhrungswissenschaftlicher und ethnographischer For-
schung als Realien zur Verfligung und nicht bloB als Beschreibung Herports:
»3. Zwei stilcklein brodt, Sagen genanndt, welches von Sagoverbiumen
geraspet, gesotten, undt backen, von den Einwohneren der Insulen, Tarnada,
Bauda, Amboina, zu ihrer nahrung braucht wirdt,“!!

FEin Reisepass

Im Nachherein ist vielfach nicht klar, warum ein Gegenstand die Zeit
iiberdauert und ein anderer nicht. Vorsicht und Aufmerksamkeit, spielen dabei
wesentliche Rollen. Wegen einer unliebsamen Erfahrung wurde ein 1827 fiir
Italien ausgestellter Reisepass von Karl Howald'? nicht zerst6rt. Der Pfarrer,
der in Bern und Lausanne studiert hatte und nebenbei an der Kunstschule auch
Zeichnen belegte, unternahm zwischen 1825 und 1827 drei Bildungsreisen.'
Die erste fiihrte ihn nach Paris, die zweite nach Siiddeutschland und die dritte
nach Italien. Zur ersten Reise gibt es kaum Unterlagen, Die beiden andern sind
mit zwei, respektive neun Notiz- und Skizzenbiichern und einem Reisepass
gut, ja vorziiglich dokumentiert. Die Aufzeichnungen des Seelsorgers lassen
Wegstrecken, Begegnungen und Erlebnisse in Schrift und Bild unmittelbar
erleben.!* Wiahrend der Tour in Siiddeutschland, die Howald zu FuB,
gelegentlich auch in einer Kutsche oder auf einem Schiff von Heidelberg

'* Zum Verlust, vgl. Thomas Psota, ,,Albrecht Herport*, ar. eit., S. 19.

" Universititsbibliothek Bern, BeM MUE Rar alt 8706, S. [I11], siche auch Christine Gottler,
»:Indian daggers with idols*, art. cir., S. 103, Sagenmehl wird aus dem Mark der Sagopal-
men (Metroxylon) vor deren Bliite, die zwischen dem 10. und 15. Jahr erfolgt, gewonnen,
vgl. Metroxylon, in Konversations-Lexikon, 14. Auflage, Leipzig, F. A. Brockhaus, 1908,
Bd. 11, S. 823,

17 Bern 1796-1869 Sigriswil, Bern.

W Karl Howald — Pfarver, Chronist, Zeichner: Wahrnehmen und Evinnern im 19, Jahr-
hundert (Passepartout, Schriftenreihe der Burgerbibliothek Bern) Bern, Burgerbibliothek
und Stdmpfli, 2011. Die Autorinnen Marie Therese Bétschmann uwnd Annelies Hiissy sind
lediglich im Inhaltsverzeichnis aufgefiihrt, P

" Ibid, S. 36 und 49: fiir die Reise nach Stiddentschtand: 240 Textseiten und 39 Darstel-
lungen fiir die Reise nach Italien: 470 Textseiten und 213 Bilder.

‘.
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nach Darmstadt, Frankfurt, Koblenz, Mainz und Worms fihrie und ihn in
cinem weiten Teil von Heidelberg aus iiber Heilbronn, Stutigari, Tiibingen
nach Schaffhausen und an den Rheinfall brachte, fiberraschte wiederholt ein
starker Platzregen den Pfarrer. Er und eben auch sein Reisepass wurden dabei
komplett durchnésst. So sehr, dass das Papier sich schliesslich aufzuldsen
begann und als Dokument den Aufenthalt nicht iiberstand.'” Anlass fiir
Howald, sein Journal mit einer eher ungewdhnlichen , Bemerkung iiber den
Reisehabit* (Fig. 3) abzuschlieBen. Er skizzierte folgenden Uberrock:

Am besten scheint es mir jetzt, dass ich, wann ich ie noch Reisen machen
sollte — mir einen leichten Ueberrock der nicht zu lang sey verfertigen
lasse, in welchem auf der Brust nicht nur eine sondern zwey Brusttaschen
an der innen Seite sich befinden missten, von denen eine durch einen
Knopf beschlossen werden kénnte. Etwa so: [Skizze] In dieser Verschios-
senen hitte ich den Pass in starkes Papier eingewickelt oder in Wachs-
tuch, damit er nicht z. B. bey einem Platzregen, der unerwartet kommt,
durchniisst werden konnte. So erspare ich mir das Nachtragen eines Porte-
feuille, In der anderen Tasche auf dem Busen (in der linken) [...], die wie
die rechte beschlossen werden kann, gehérten dann andere kleine Effek-
ten; z. Bsp. Kamm, Handschuh, Feuerzeug.'¢

Auf seiner dritten Reise behandelte Howald den neuen Pass entspre-
chend sorgfiltiger. Das grofformatige Dokument, versehen mit dem Signa-
lement des Inhabers und dem Reiseziel, von amtlicher Stelle ausgestellt und
beglaubigt, wurde zusammengefaltet in ein handliches Carnet mit marmo-
riertem Umschlag eingeklebt.!” Stempel unterschiedlicher Formen und Far-
ben und handschriftliche Eintrige iiberzichen das Dokument. Grenzwichter
und Polizeibeamte visierten mit Datum und Stempel die Grenziiberginge
und das Pagsieren der Stadttore bzw. Ankunft oder Abreise. Die Eintrige
sind Zeugnis einer steten Kontrolle, und sie bieten Hand fiir die Rekonstruk-
tion von Reiseroute und Tagesetappen. Lingst vergessene Grenzstationen,
unbekannte Nachtquartiere und Pferdewechsel sind genauso vermerkt wie
grofiere und beriihmtere Ortschaften. Howald iiberquerte bei Sesto Calende
die Grenze und erreichte abends Mailand. Vier Tage dauerte die Reise bis
Bologna. Nachtquartier bot sich in Casalpusterlengo, iiber Piacenza wurde

* Burgerbibliothek Betn, N Karl Howald 2-1, 8. 2, 7, 35.
'¢ Burgerbibliothek Bern, N Karl Howald 2-2, S. [144], Schnupftuch und Tagebuch sollten in
einer hinteren Tasche verstaut werden.

'" Burgerbibliothek Bern, N Karl Howald 2-12: Passeport pour My Charles Howald, de
Graben en Suisse, Pasteur, agé de 30 ans. Retournam de Naples a Berne en Suisse; sowie
Karl Howald, op. cit., 8. 40-42,
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Borgo San Donnino erreicht, tags darauf in Reggio Emilia geschlafen, und
{iber Modena und Castelfranco gelangte er schlieBlich nach Bologna. Die
Reise bis Florenz dauerte nochmals zwei Tage. Die Grenze zum GrofBherzog-
tum Toskana wurde in den Bergen bei Loiano {iberquert. Der Aufenthalt in
Florenz beschrinkte sich auf eine einzige Ubernachtung. Nach weiteren vier,
teils sehr anstrengenden Reisetagen kam Howald in Rom an. Er hatte den
Kirchenstaat in Radicéfani betreten und nichtigte, zwei Tagesetappen von
Rom entfernt, in Acquapendente, Der vielfach visierte Pass liefert, mit den
Notizen des Pfarrers kombiniert, ein detailliertes und duflerst eindriickliches
Zeugnis der Reise und ihrer Strapazen.

In Rom wohnte Howald an der Via del Corso N° 508 bei Vincenzo Frosoni,
einem Mosaizisten, und seiner Gattin Maria Monsarcati und ihrer vierzehn-
jahrigen Tochter Margarita.'® Howald erkundete die Stadt auf langen Spazier-
gingen. Er begeisterte sich flir die Antike, die Vatikanischen Sammlungen
und Sankt Peter. Er beobachtete Alltagsszenen im Freien und in Kirchen. Er
zeichnete, aquarellierte und schrieb. Drei Wochen spéter brach er Richtung
Neapel auf, von wo aus er mit dem Schiff nach Livorno zu fahren gedachte,
um dann noch ein paar Tage in Florenz zu verweilen. Doch das Wetter spielte
nicht mit. Es kam kein Wind auf. Das Schiff blieb tagelang im Hafen liegen.
Howald geriet dadurch in Zeitnot. Er musste die Riickreise schliesslich mit
einer Eilkutsche {iber den Landweg antreten und brauchte in Florenz die zur
Verfiigung stehende Zeit, um sich neues Geld zu beschaffen.

Daheim in Bern iiberarbeitete Howald seine Aufzeichnungen, und in
zusitzlichen Alben entstanden weitere Bilder, gendhrt von einer unverwisch-
baren Erinnerung. Er entschloss sich, eine eigene, bessere Beschreibung von
Rom anzupacken, nach Spaziergiingen geordnet, wobei die Sicht auf Monu-
mente und Alltagsszenen ineinander verwoben werden sollte.' Howald pub-
lizierte in der Zeitschrift Der Morgenstern 1828 einen ersten Bericht iiber
den evangelischen Gottesdienst, den er beim Kapitol im Palast des preuBi-
schen Gesandten erlebt hatte.?® Die Beschreibung von Rom beschiftigte ihn
bis 1831, danach bricht die Ausarbeitung ab, ohne dass es zu einer weiteren
Publikation seiner lebhaften Reiseerinnerungen kommt. Die Journale, Skiz-
zenbiicher und Alben blieben iiber Generationen in der Familie. Erst 2008
gelangten sie mit dem Reisepass und andem personlichen Dokumenten in die
Burgerbibliothek Bern, wo sic begeistert aufgenommen wurden,

¥ Karl Howald, op. cit., 8. 45; Rom, Archivio del Vicariato, S. Giacomo in Augusta 6, Stati
d’anime, Bd. 2: 1826-1831, 1828, o.p.

¥ Karl Howald, op. cit., 8. 54-59.
0 fhid, S. 58, 100 und Abb. 8. 120,
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Eine Adresse ohne Wohnung

Léngst nicht so giinstig erweist sich die Quellenlage zum Aufenthalt von
Barhélemy Menn®' in Rom. Wissen, das vor hundert oder fiinfzig Jahren
publiziert worden ist, ldsst sich anfangs des 21. Jahrhunderts nicht mehr ohne
weiteres nachweisen, weil entsprechende Dokumente aus Unachtsamkeit
verloren gingen bzw. ihr Standort nicht mehr bekannt ist. Barthélemy Bodmer
hatte 1893 fast alles libernehmen konnen, was Barthélemy Menn, sein
Stiefvater, Pate und Lehrer, hinterlief. Etwas Weniges ging an ein zweites
Patenkind, an Marcel Guinand, den Sohn einer GroBnichte sowie an Menns
betagte Haushilterin Joséphine Trelet.”? Bei der Ubergabe der Nachlisse von
Menn und Bodmer an das Musée d’art et d’histoire in Genf 1912 standen
dic Gemilde, die gemalten Studien und die Zeichnungen im Brennpunkt der
Interessen. Etwas Diruckgraphik wurde ebenfalls registriert aber nachtriglich
einer anderen Institution {thergeben.? Die Skizzenbiicher, die Bodmer 1902
und Lanicca 1911 erwihnten,* gelangten nicht ins Museum, Alice Matthey-
Doret Dunant, die Nichte und Haupterbin der Witwe von Barthélemy Bodmer,
iibergab 1912 einige wenige Papiere unbeschen an Jules Crosnier. Ihr
Verbleib ist bis auf einige Dokumente, die im Archiv von Jura Briischweiler
landeten, ebenso unbekannt, wie jener von zahlreichen Briefen Menns, die
Daniel Baud-Bovy in den 1920er Jahren publizierte.?*

Der reformierte, franzosisch sprechende Maler aus Genf verweilte drei
Jahre in Rom, Die Zeitspanne lisst sich durch seine Registrierung in Florenz
im Seplember 1835 und im September 1838 begrenzen,™ Ein Reiscpass ist
nicht Gberliefert. Wir kennen jedoch das Aussiellungsdatum, den 6. Feb-

? Genf 1815-1893 Genf.

Tamara Chanal, ,Les étapes de la succession de Barthélemy Menn, depuis la man de
Iartiste au legs au Musée d’art et d’histoire”, in Barthsllemy Menn — Documenis indeliss
(Patrimoine genevois), Genf, 2019 (in Vorbereitung).

2 Genf, Musée d’art et d’histoire, CAAG, Legs Bodmer 1912, Inventaire {ms): ,remis au
Musée des Arts Décoratifs™, S. 39.

Barthélemy Bodmer, ,Barthélemy Menn, Peintre®, Nos arnciens et leurs euvres: recucil
genevois d'art, 2 (1902), 8, 67-102, bes. S. 71, 82, 87; Anna Lanicca, Barthélemy Memnn,
FEine Studie, Straflburg, Heitz & Miindel, 1911, S. X,

Daniel Baud-Bovy (Hrsg.), ,Lettres de Rome de Barthélemy Menn a Jules Hébert®,
Annuaire des beawx-arts en Suisse, 3 (1921-1924), S. 326-359 und 4 (1925-1927), 8. 201-
2235, einige Briefe befinden sich ebenfalls in den Archives Jura Briischweiler — andere sind
verschollen,

Florenz, Archivio di Stato, Registro dei Passaporti vidimati, Pezzo No d’ordine 2772,

Anne 1835: 10.09 Richtung Rom; Pezzo No d’ordine 2778, Anno 1838: 27.09 Richtung
Siena,
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ruar 1835 und den Giiltigkeitsbereich fiir die lombardisch-venezianischen
Staaten und das iibrige Italien sowie eine Passiererlaubnis fiir das Kénigreich
Sardinien.?” Menn reiste iiber Venedig und Florenz, Hinweise zum Aufenthalt
in Rom finden sich in den an Jules Hébert in Genf gerichteten Briefen: ,,J’ai
un bel atelier aussi grand que celui de M. Lugardon sans les dépendances, des
fenétres font le tour qui se ferment & volonté et une grande, je vois la cam-
pagne, les montagnes, le Vatican, le chateau St. Ange, toute la ville. Decamps
I’occupait avant moi [...]* und als Adresse erinnerte Menn dem Freund ,,alle
Corte degli Belli Arti“. Jura Briischweiler schloss daraus auf den Wohn-
ort.”® Wider Erwarten stellte sich nach einer Uberpriifung heraus, dass die
Angabe keiner bestehenden Wohnadresse entspricht. Der Spur seiner Atelier-
Beschreibung folgend wurden im Umkreis der Kirche Trinita dei Monti, unter
Beriicksichtigung aller Gassen und Ecken die Stati d’anime durchforstet.
Die Hoffnung, Menn’s Atelier oder Wohnung in néichster Umgebung seiner
franzosischen Pensionérs-Freunde in der Villa Medici aufzuspiiren, war ver-
geblich. Barthélemy Menn wurde in dieser Gegend zwischen 1835 und 1838
nicht namentlich erfasst. Das kann verschiedene Griinde haben. Moglicher-
weise bezog er in einer Locanda Quartier, deren Bewohner nicht registriert
wurden, oder er wohnte zur Untermiete, worauf eine spétere Nachricht hin-
deutet. 1837 schrieb Menn dem Freund in Genf, er teile sich eine Etage mit
der Familie eines Franzosisch-Lehrers und habe ein Atelier. Die Briefe von zu
Hause liess er sich nun an das Caffé Greco in der via dei Condotti senden.”
Obwohl Menn rege Kontakte mit den Pensionéren der Villa Medici pflegte
und auch ihrem Direktor, dem verehrten Lehrer Jean-Auguste-Dominique
Ingres zuweilen begegnete, sich oft in den Vatikanischen Sammlungen auf-
hielt und Raphael in den Stanzen kopierte, hinterlieB er weder in der einen
noch in der anderen Institution Spuren, die in deren Archiven fassbar sind.
Hauptzeugen seines Aufenthaltes in Rom sind daher Kopien, Studien und
Skizzen. Eine feine, in Graphit angelegte Zeichnung liefert einen Hinweis
auf einen Standort zwischen der Kirche Trinitd dei Monti und dem Palazzo
Zuccari. Menn zeichnete die Silhouette der Stadt (Fig. 4). Castel Sant’ Angelo,
die Kuppel von Sankt Peter und jene von San Carlo al Corso sind leicht
erkennbar, auch das Mausoleum des Augustus ist identifizierbar. Die Ansicht
der Bauten, ihre Gréfle und Hohe wie auch ihre Distanz bzw. ihre Nihe

2 Genf, Archives d’Etat, Chancellerie Ab 31 n® 1592.

% Daniel Baud-Bovy (Hrsg.),, Lettres de Rome de Barthélemy Menn 4 Jules Hébert", Annuaire
des beatix-arts en Suisse, 3 (1921-1924), 8. 332 und Jura Briischweiler, Barthélemy Menn,
1815-1893 étude critique et biographique, Zlirich, Fretz & Wasmuth, 1960, S. 47.

¥ Daniel Baud-Bovy (Hrsg.), ,Lettres de Rome de Barthélemy Menn a Jules Hébert”,
Annuaive des beaux-aris en Suisse, 4 (1925-1927), 8, 212-213.
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untereinander, erlaubt den Standort des Zeichners zu verorten. Der Vergleich
mit Fotografien, mit historischen aber auch mit aktuellen Aufnahmen von
einem jeweils etwas veriinderten Standort aus, ergibt, dass Menn sich in
erhohter Position zwischen Trinitd dei Monti und Palazzo Zuccari befand.*
Es scheint, als habe er den Blick aus einem Fenster im zweiten Stock
festgehalten. Ein Abgleich mit zeitgendssischen Plinen und wiederholten
Archivrecherchen legt den Schluss nahe, die panoramaartige Stadtansicht sei
héchst wahrscheinlich von Nr. 13 aus an der Piazza della Trinita dei Monti
gezeichnet worden. In dem Haus befand sich 1834-1836 und 1838 im zweiten
Stock tatsdchlich eine Locanda, von wo aus Menn durchaus die Aussicht
hitte skizzieren kénmen.”' Wie lange Menn sich an jenem Ort aufhielt, verrit
das Blatt natiirlich nicht.

Die Beispiele dokumentieren drei unterschiedliche Uberlebenschancen fiir
Reisedokumente. Damit eine Hinterlassenschaft bewahrt und das Wissen um
ihre Bedeutung tiberliefert wird, braucht es Willen, Wertschitzung und Unvor-
eingenommenheit. Umsichtige Nachlassverwalter, die scheinbar Unwichtiges
nicht voreilig kassieren, lassen der kontextualisierten Recherche ausreichend
Spielraum. Einschitzungen werden immer wieder revidiert. Andere Fragen
und neue Kriterien veranlassen Unbedeutendes genauer zu priifen und Ver-
gessenes in Erinnerung zu rufen, wihrend Wichtiges ins Abseits geraten kann
und sich seine Spuren aufzuldsen beginnen. Damit umzugehen bleibt eine
Herausforderung,.

™ Ohne die kompetente und engagierte Hilfe von Martin Raspe, Bibliotheca Hertziana in
Rom, der Fotografien machte, diese mit der Zeichnung verglich und mit dem Kataster tiber-
priifte, wire der Nachweis nicht méglich gewesen,

¥ Rom, Archivio del Viacariato, Sant’Andrea delle Fratte, 1834-37/18/vol, 188 und 1838-

40/18/vol. 189, fiir 1837 ist nur in Nr, 11 eine Locanda nachgewiesen, Heute befindet sich
an dieser Stelle das Luxushotel Hassler.
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Fig. 1. IHP [ligiert] autoris nepos scripsit [Neffe von Albrecht Herport], Liste der tiber-
gebenen Stilcken, 1-3, 1697, Feder (braun) auf Papier. In Albrecht Herport, Eine kurize Ost-
Indianische Reiss-Beschreibung [...], Bemn, Sonnleitner, 1669, Universitatsbibliothek Bern,

BeM MUE Rar alt 8706, S, [1II]. © Bern, Universititsbibliothek.
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, 1835-1838, Graphit auf Papier vergé, 29,3 x 42,6 cm,

Fig. 4. Barthélemy Menn, Fue panoramique de Rome

Genf, Cabinet des arts graphiques des Musées d

“art et d’histoire, inv. CdAG 1912-4027, @ Photo: Flora Bevilacqua.

LES PEREGRINATIONS D’UN TEXTE AU XVII* SIECLE :
LE DE ARTE GRAPHICA
DE CHARLES-ALPHONSE DUFRESNOY'!

Michéle-Caroline HEck
Université¢ de Montpellier

Deux dates, 1649, 1668, marquent 1’écriture et la publication du De Arte
graphica de Charles-Alphonse Dufresnoy. Ces deux moments jalonnent la
vie d’un homme, la rédaction d’un écrit, et illustrent des conceptions ou des
visions de I’art dans deux lieux différents : Rome et Paris. Ce poéme en latin
de cinq cent quarante-neuf vers est publié une premiére fois a Paris en 1668
a I’initiative de Pierre Mignard?, mais il est surtout lu 2 travers la traduc-
tion qu’en propose Roger de Piles, éditée la méme année’. Celle-ci a cepen-
dant induit une lecture biaisée du poéme original, occultant le réle de son
auteur véritable. De fait, Roger de Piles est resté, beaucoup plus que ’on ne
I’a cru, fidéle au texte de ’artiste. Il s’est en effet abondamment servi d’un
manuscrit de la main de Dufresnoy, daté de 1649, et a inclus des passages
entiers dans ses Remargues®. Cette réévaluation du rdle respectif des deux
auteurs nous autorise a nous demander dans quelle mesure le cheminement
de cette pensée sur I’art, essentielle pour le XVII® siécle, est en correspon-

Cet article a été congu dans le cadre du projet ERC AdG 2012-n® 323761, « LexArt — Words
for art: the rise of a terminology in Europe (1600-1750)»,

Charles-Alphonse Duftresnoy, De Arte graphica liber, sive diathesis graphidos et chroma-
tices trium picturae partium, antiquorum ideae artificium nova restitutio, Paris, Claude
Barbin, 1668,

Roger de Piles, L'Ari de peinture de Charles-Alphonse D Fresnoy, waduit en Francois
avec des Remargues nécessaives et irés-amples, Paris, Nicolas Langlois, 1668, Pour [*étude
et 'analyse des différentes éditions et traductions, voir Christoffer Allen, Yasmin Haskell
et Frances Murke, De Arte Graphica (Paris, 1668). Edition, translation and commentary,
Genéve, Droz, 2005,

*  Michele-Caroline Heck, « Des Observaiions sur la peinture de Charles-Alphonse Dufresnoy
aux Remarques de Roger de Piles : continvité ou rupture 7», dans Lexicographie artistique ;
Jormes, usages, enfeux, dir. Michéle-Caroline Heck, Marianne Freyssinet et Stéphanie
Trouvé, Montpellier, Presses universitaires de la Méditerrannée, 2018, p. 91-103,
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dance ou au contraire en disjonclion avee celle des centres artistiques qui en
ont vi IPéclosion, et dans quelle mesure elle coincide avec I’expression de la
conception artistique de son auteur dans des conlextes précis.

Le De Arte graphica, une pensée sur 'art qui s 'étend dans le temps

Les grandes lignes de la biographie de Dulresnoy émanent de la biographie
d’ André Félibien qui est lui-méme & Rome entre 1647 et 1649 Arrivé i Rome
en 1634, le peintre se lie d*amitié avee Pierre Mignard. Les deux peinires,
qui habitent le méme logement, copient ensemble les ceuvres de Raphatl, les
antiques, et fréquentent les académies d'aprés le modéle. Mais le théoricien
souligne aussi leur «estime particuliére pour les wuvres du Titienw®, et le
plaisir qu'ils prenaient 4 les regarder, 4 les étudier et i les copier,

Cefte remarque est fondamentale d'une pant parce qu'elle permet de
comprendre I"évolution du style de Dufresnoy’, et d'autre pant parce qu'elle
explique parfaitement la pensée sur 'art exprimée dans le De Are graphica
Le goiit pour la peinture de Titien ne concorde pas avee le voyage & Venise el
en Lombardie qu’il entreprend, en compagnie de Mignard, en 1653, L"étude
de ln maniére du maitre vénitien a bien lieu & Rome et inclut dans un MM
intérét le peintre lui-méme, Félibien et Poussin,

De retour & Paris en fin 1655 ou début 1656, Dufresnoy obtient des
commandes de grands décors. La plus importante est la Coupole du Val-de-
Crice, chantier sur lequel il travaille avec Pierre Mignard, rentré en 1658
Bien qu'il soit resté en dehors du cercle officiel de 1* Académie, il fait figure
de théoricien éminent. Si la premiére édition du poéme en latin est publide
en 1668, en peu d'exemplaires, la traduction de Roger de Piles augmentée
de ses Remargues et des Sentiments sur lex Lhivrages des principaie & meil-
fewrs Peintre des derniers Siecfes de ln main de Dufresnoy connait un grand
succés”. Or ce dernier texte reprend celui du manuserit daté de 1649, déji
mentionné par Denis Mahon®, et identifié par Jacques Thuillier comme étant

André Félibien, Entretiens sur les vies ef les ouvrages des plus excellens peintres anciens et
modernes, X, Paris, Sébastien Cramoisy, 1688, vol. 2, p. 664-665,

* o Ihid

Jacques Thuillier, «Propositions pour Charles-Alphonse Du Fresnoy», Revwe de l'art,
61 (1983), p. 29-52; Sylvain Laveissiére, « Les tableaux d’histoire retrouvés de Charles-
Alphonse Dufresnoy », Revue de I'art, 112 ( 1996), p. 38-59; Olivier Bonfait et Jean-Claude
Boyer (éd.), Autour de Poussin, Idéal classique et épopée barogue entre Paris et Rome,
catalogue d’exposition, Rome, Académie de France/De Luca, 2000, p. 76-82.

Roger de Piles, L Art de peinture de Charles-Alphonse Du Fresnoy, op. cit., p. 59-167.

Paris, Bibliothéque nationale de France, Ms. Fr. 12346. Voir Denis Mahon, « Poussiniana;
Afterthonghts arising from the Exhibition», Gazette des Beaux-Arts, 60/2 (1962), p. 1-138,
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de la main de Dufresnoy'®, prouvant ainsi que, comme I’attestent Félibien et
de Piles, Dufresnoy a commencé a écrire 3 Rome, dés 1640-1645", ‘

Les témoignages sont clairs et concordants: la pensée exprimée par
Dufresnoy ne révéle donc pas uniquement sa conception élaborée & son retour
en France, dans le milieu parisien; elle porte la marque de la vision de la
peinture qu’il s’était forgée pendant son long séjour romain.

Une approche coloriste

Bien que la forme de poéme en latin puisse faire croire a un archaisme, les
écrits de cet artiste sont au contraire novateurs par 1’importance donnée, dés
le manuscrit de 1649, a la valeur de la couleur et au coloris: diffusion de la
lumiére, diminution avec douceur, contraste, amitié et sympathie des couleurs
«[...] liant tout ensemble en telle sorte que I'on n’y rgconnoisse aucune
piece ny conionction [,] comme si le tableau avoit esté fait tout d’une suitte
et d’une mesme palette de couleurs, [’on dit voila qui est bien coloré et Fle
grand artifice »'. Cette conception se révéle également de maniére expliqlte
dans ’exposé des parties de la peinture. Reprenant la tripartition de .Ludowco
Dolce {composition, dessin, coloris ou chromatice), la compositlon_ne se
limite pas a la disposition des figures et du sujet, mais ouvre sur la notion de
tout-ensemble qui associe forme-figure-lumiére ainsi qu’ombre et couleurs,
Cette idée d’union colorée connaitra une grande fortune dans les écrits de
Roger de Piles. _

On peut bien sfir comprendre immédiatement 1’envie de ce dernier d’en
publier la traduction dés 1668. Mais contrairement a ce qui a souvent été
écrit”, ce n’est pas A celui-ci qu’il faut attribuer ’inflexion particuliére ou

1* Jacques Thuillier, « Les “Observations sur la peinture” de Charles-Alphonse Du Fresnoy »,
dans Walter Friedidnder zum 90. Geburistag : eine Festgabe seiner europdischen Schiiler,
Freunde und Verehrer, éd. Georg Kaufmann et Willibald Sauverlidnder, Munich, De Gruyter,
1965, p. 193-210; Michéle-Caroline Heck, « Des Observations suy la peimture de Charles-
Alphonse Dufresnoy», art. cit., p. 3.

" André Félibien, Entretiens sur les vies et les ouvrages des plus excellens peintres anciens et
modernes, X, Paris, Sébastien Cramoisy, 1688, vol. 2, p. 663 ; Roger de Piles, Abrégé de la
vie des peintres, Paris, Frangois Muguet, 1699, p. 490-491,

"2 Chatles-Alphonse Du Fresnoy, Observations, 1649, lignes 90-105, cité d’aprés Jacques
Thuillier, « Les “Observations sur la peinture™ de Charles-Alphonse Du Fresnoy», art. cit.,
p. 202,

" Voir aussi René Démoris, «Roger de Piles et la querelle du coloris», dans Ribens
conire Poussin: la querelle du coloris dans la peinture frangaise G la fin du XVIF siécle,
dir, Emmanuelle Delapierre, Matthieu Gilles et Héléne Portiglia, catalogue d’exposition,
Gand, Ludion, 2004, p. 21-31.
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la radicalisation du poeme dans cette nouvelle direction, mais bien a son
auteur. Le De Arte graphica paru quelques années seulement aprés 1’Jdée
de la perfection de la peinture de Roland Fréart de Chambray, se différencie
complétement de cet ouvrage publié peu de temps auparavant (1662). D’une
part, Fréart de Chambray s’appuie sur la distinction des parties de la peinture
établie par Franciscus Junius'¥, D’autre part, I’auteur de 1’Jdée inclut certes la
lumicre et I'ombre dans le coloris, mais il les place sous I’autorité du dessin,
et dénonce fortement le fard, ’aspect trompeur et gracieux de la couleur. Le
poeme de Dufresnoy est ainsi le premier écrit qui donne une importance a la
couleur. Pourtant ce poéme, bien qu*écrit en latin, était d’une grande nouveaut,
et il convient maintenant de le resituer dans son contexte ou plutdt dans ses
contextes — Rome en 1649 et Paris en 1668 — pour en comprendre la portée.

Une théorie a ['épreuve des aeuvres : de Rome & Paris

Le fait que Dufresnoy accorde au coloris un rdle singulier dans 1’économie
du tableau est intéressant. Cela est d’autant plus important que le De Arte
graphica, comme nous ’avons vu, a commencé 3 étre composé dés la fin des
années quarante lors du séjour romain de 1’artiste, et que cette tendance était
déja présente dans le manuscrit de 1649. C’est donc dans ce milieu d’abord
qu'est né le goiit pour l¢ coloris, D'autres indices 1'altestent. L' étude déji
mentionnée des euvres de Titien permet d'en comprendre |"émergence auprés
de certains peintres frangais 3 Rome. Dufresnoy évoque également dans son
poc¢me la grappe de raisin de Titien, non pour définir uniquement la disposition
des figures, mais pour mettre en place une esthétique de I’harmonie, de
I’équilibre des ombres et des lumiéres et de I’unité colorée, trés différente de
celle de Caravage". De méme Félibien rapporte les discussions des peintres
a Rome autour de la fameuse grappe de Titien, bien avant que Roger de Piles
ne développe cet exemple dans son Cours de peinture'®. De fait, il apparait
que la science du coloris, 'art des passages d’une surface colorée a une
autre, I’étude des valeurs des ombres et des lumiéres suscitent 1’attention
des peintres, sans doute attisée par la publication de 1’Ars magna lucis et
umbrae d'Athanasius Kircher en 1646, les travaux autour de la publication

Franciscus Junivs, The Painting of the Ancients, Londres, Richard Hodgkinsonne, 1638,
p. 221, 321-322, Les cing parfies de la peinture sont définies selon la rhidtuslgie antique ;
I'invention ou choix du sujel. la proportion comme une adaptation des parties au tout, la
couleur incluant la Jumiére, le mouvement du corps et de 1’esprit, et la composition.

Roger de Piles, L'Art de peinture de Charles-Alphonse Du Fresnov, op. cit., p. 33,
v. 323-329,

Roger de Piles, Cowurs de peinture par principes, Paris, Jacques Estienne, 1708,

r
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du Trattato de Léonard de Vinci et des manuscrits de Matteo Zaceolini'.
Les ceuvres de Poussin, les Aveugles de Jéricho (Paris, Musée du Louvre,
1650), auquel Sébastien Bourdon consacrera une conférence, afﬁrment ces
recherches'®, Comme en écho a I’inscription De fumine et colore qui figurait
sur son Autoportrait (Berlin, Gemildegalerie, Staatliche Museen, 1649), un
tableau récemment découvert de Charles-Alphonse Dufresnoy, I’ A/iégorie de
la peinture (P1. 1), témoigne de cette nouvelle approche de l’espat::e pictural
a travers la couleur et la lumiére. L’expression sensible de la lumiére et son
incidence sur les contours et les couleurs est comme soulignée et fondée
de maniére textuelle par la présence d’un manuscrit reli€, tenu par un putto
sur lequel on distingue nettement le nom de «Leonardo da Vinci», dont le
Traitté ou Tratiato sera publié en frangais et en italien en 1651, Dufresnoy
apparait ainsi fort loin du théoricien incarnant Iidéal classique. Qert_es son
golit pour I’antique est sensible dans ses ceuvres, €t on connait son inclination
pour les dessins de Carrache. Certes il exprime des idées proches de celles de
Giovanni Pietro Bellori sur le dessin, sur la Nature et I’ Antique'®. Mais cela
n’exclut pas son intérét grandissant pour le coloris au nom du « Beau vray »,
Le tableau de Guidoe Reni, I'Union du dessin ef de la couleur (Paris, Musée
du Louvre, vers 1620-1625), semble étre I’expression théorique et picturale la
plus explicite de cette conception®. Plus qu'une mise en paralléle du cle_ssin
et de la couleur, cefte approche exprime la nécessité d’un lien entre théorie et
pratique que 1’on retrouve dans le poéme de Dufresnoy comme dans les notes

' Voir la synthése historiographique de Janis Bell, Art History in the Age of Bellori.
Scholarship and Cultural Politics in Seventeenth-Century Rome, Cambridge, Cambridge
University Press, 2002, p. 1-54; Paola Sannucci, «Luce ¢ colore: nei pennacchi del
Domenichino a San’Andrea della Vallew, Kermes, 75 (2009), p. 44-54.

'* Voir & ce propos Elizabeth Cropper, «Poussin and Leonardo: The Evidence of the
Zaccolini Manuscripts», Art Buffetin, 62 (1980), p. 570-583 ; Oskar Bétschmann, Poussin.
Dialectiques de la peinture, Paris, Flammarion, 1994 [1982], p. 37-52.

1*  Philippe-Joseph Salazare, « Rhétorique de la peinture : Charles- Alphonse Dufresnoy », dans
Hommage & Elizabeth Sophie Chéron: texte et peinture a I'époque classiqure, éd. René
Démoris, Paris, 1992, p. 87-94 ; Henry Keazor, «*Ad artis leges valde proficua” — “Natura™
¢ “Antico” in Dufresnoy e Bellori», dans fdéal classique - les échanges artistiques entre
Rome et Paris an temps de Bellori (1640-1700), éd. Olivier Bonfait, Rome, Somogy/
Académie de France, 2002, p. 26-45; Olivier Bonfait et Jean-Claude Boyer (éd.), Autour
de Poussin, op. cit., p. 76-85; Jean-Clavde Boyer, «Bellori e suoi amici francesi», dans
L'Idea del Bello. Viaggio per Roma nel Seicento con Giovan Bellori, dir. Evelina Borea et
Carlo Gasparri, catalogue d’exposition, Rome, De Luca, 2000, p, 51-54,

* Pour une reproduction de I'ceuvre, voir hitp://www.photo.rmn.fr/archive/09-585057-
2C6NUOKEPDCA html, consulté le 12 février 2017. En 1685, ce tableau est acquis par
Gabriel Blanchard pour le compte de Louis XIV.
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de Pietro Testa?'. Il ne faudrait pas cependant considérer ’artiste francais
comme un peintre purement coloriste. Entre la Sainte Marguerite (Evreux,
Musée de I’ Ancien Evéché, 1656) qui atteste de recherches sur le traitement
des reflets plus que sur les harmonies colorées, les tableaux perdus de
Potsdam (1647) avec leur composition équilibrée et les contours nets de leurs
figures découpées, et les ceuvres conservées a Sévres (Manufacture nationale
de la céramique) dont certaines s’inspirent de Poussin, les variations de
maniére sont grandes. Sans doute faut-il les comprendre dans ce contexte
comme autant d’expérimentations.

La situation est-elle différente en France au moment de la publication du
De Arte graphica en 1668, apres la mort de son auteur? Les débats autour du
coloris n’avaient pas encore, en 1667-1668, I'importance qu’ils connaitront
ensuite, mais force est de constater que les premiéres conférences de
I’ Académie s’articulent autour de ces thématiques. La deuxiéme conférence du
4 juin 1667, consacrée a "analyse de la Mise au tombeau de Titien par Philippe
de Champaigne, met I’accent, y compris dans les discussions qui suivirent, sur
I’harmonie des couleurs plutdt que sur le dessin®. La conférence de Nicolas
Mignard sur la Grande Sainte Famille de Raphaél (3 septembre 1667) donne
lieu & un long débat sur les reflets (sans doute animé par Jean Nocret)?.
C’est encore I'expression, les lumiéres et les couleurs de chaque figure
qui engendrent la longue discussion sur la disposition des lumiéres par
parties, peut-étre animée par Bourdon, dans la conférence de Jean Nocret
sur les Pélerins d'Emmaiis de Véronése (1 octobre 1667)*. C’est par le
traitement de la lumiére que Bourdon aborde sa conférence sur la Guérison
des Aveugles de Poussin qu’il termine par I’analyse des couleurs et de
I’harmonie (31 décembre 1667)*; la méme organisation de discours préside a
celle sur le Saint Etienne de Carrache (5 mai 1668)%. Ces thématiques seront

Cette inflexion dans la pensée de Dufresnoy a déja éié soulignée par Christopher Allen,
Yasmin Haskell et Frances Murke, voir De drte Graphica (Paris, 1668, op. cit., p. 236,
voir aussi & ce propos Elizabeth Cropper, Jdeal of Painting. Pietro Testa’s Diisseldorf
Notebook, Princeton, Princeton University Press, 1984, p. 129-146,

Pour toutes les Conférences, je renvoie 4 la publication: Christian Michel et Jacqueline
Lichtenstein (¢d.), Les Conférences de I'Académie rovale de Peinture et de Sculpture, Paris,
Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts, 2006, 1. 1, vol. 1, p. 127-282.

Ibid., p. 136-147. L’organisation de cette conférence rompt avec la description tradition-
nelle et commence par I"analyse de |'expression, puis I’ordonnance des jours et des ombres,
la couleur et enfin le dessin.

* Ibid., p. 148-156.
B bid., p. 175-195.
* Ibid., p. 175-195 et p. 239-246.
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en revanche peu reprises dans les discussions. Si la composition, [histoire,
I’expression, I’antique sont les sujets essentiels des conférences sur Eliézer
et Rebecca de Poussin par Philippe de Champaigne, ou celle sur la Vénus
Richelien de Gérard van Opstal, ou encore celle de Charles Le Brun sur
I Expression générale”, 'intérét pour la lumiére, les couleurs et I’harmonie
est manifeste dans la conférence de Nicolas Loir sur I"Hiver ou le Déluge de
Poussin (4 aofit 1668) qui conclut sur le tout-ensemble, et dans celle de Jean
Nocret sur le Portrait du Marquis del Vasto de Titien (1° septembre 1668)
qui, introduite par un Eloge de Titien, n’est consacrée qu’a l'union des
couleurs et a leur dégradation®®. Comme 1’a montré Christian Michel, et
comme le montre 1'étude des conférences faites en 1667-1668, la place du
coloris était tout a fait reconnue et le débat portait plus sur la pédagogie a
mettre en ceuvre que sur sa théorie®, Il faut aussi rappeler qu’alors ce n’était
plus Fréart de Chambray — et son Idée de la perfection de la peinture — qui
était reconnu comme le grand théoricien frangais, mais que 1’on faisait lecture
du Traitté de la peinture de Léonard de Vinci. En 1668 la publication du
poéme de Dufresnoy et la traduction faite par Roger de Piles pouvaient ainsi
raisonnablement répondre a certaines attentes.

Entre Rome et Paris les intéréts sont finalement plus diversifiés, et les
catégories dans lesquelles on enferme les artistes semblent moins clairement
définies. Faut-il voir dans le poéme de Dufresnoy une «bible du classicisme»
que Sylvain Laveissiére compare aux écrits de Nicolas Boileau?*’ C’est le
concept de classicisme qu’il convient de réinterroger non seulement autour
de 1a notion d’équilibre appliquée aux formes mais aussi autour de celle de
conciliation du rapport entre dessin et couleur. Certes la définition du beau
idéal comme |'accord, dans un méme tableau, du dessin de Raphaél, de la
couleur de Titien et de la grice de Corrége est un lien commun répété & I'envi
dans de nombreux textes théoriques. Cependant, plus que cette conception
fermée, le poéme de Dufresnoy propose, grice 4 une réflexion fondée sur

2 Respectivement 3 janvier, 4 février, 7 avril, 6 octobre et 10 novembre 1668. Ibid., p. 196-
238 et p. 260-282.

% jbid., p. 253-260.

®  Au sujet de la remise en cause d’une véritable «querelle du coleris» orchestrée par Roger
de Piles et de la fiabilité du manuscrit de Guillet de Saint-Georges, voir Christian Michel,
«Y a-t-il eu une querelle du rubénisme 4 I’ Académie royale de peinture et de sculpture 7»,
dans Le Rubénisme en Ewrope au XVIF et XVIIF siécle, éd. Michéle Caroline-Heck,
Turnhout, Brepols, 2005, p. 161-162 ¢t p. 165-168.

*  Sylvain Laveissidre, « Les tableaux d"histoire retrouvés de Charles-Alphonse Dufresnoy »,
art. cit.
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I’expérimentation, une approche originale du coloris qui prend ses racines
dans les milieux artistiques & Rome et 4 Paris, et qui apparait comme les pré-
mices de I’éclatement d’un modeéle qui s’ opérera au tournant du siécle.

FROM THE SUBLIME TO THE RIDICULOUS —
MAXIMILIEN DE MEURON IN ITALY 1809-1813

Cecilia HURLEY

Ecole du Louvre, Patis
University of Neuchétel

Late in the evening on 15 July 1809, Maximilien de Meuron checked his
suitcase, his wallet and — last but not least — the tip of his umbrella. He then
hopped up onto the box-seat next to the driver of the Bern stage-coach, ready
to set out on the first leg of a long journey that would take him from Neuchatel
through the Bernese Oberland and the Valais, then along the Simplon road
and into northern Italy.' His two companions for the journey were the artist
Gabriel Lory (known as Lory fils) and Bertram von Regensburg.? Although
Meuron was an experienced traveller — having already spent several years
in Berlin and, more recently, some months in Paris — he had not yet visited
Italy, a popular destination for both aspiring young artists and amateurs. This
first Italian journey was relatively short, and by late August Maximilien was
already back home. But his thoughts soon returned to Italy; beguiled by the
countryside, by the climate and by the landscapes, he decided to visit the
country again. In October 1810, he arrived in Rome, where he stayed until
December 1811; he spent much time in the city but also made a number of
excursions to Naples, to Tivoli and to Frascati and Ariccia. Only eighteen
months later, in May 1813, he once again left Neuchatel for Rome. This time
he stayed for almost three years, interrupted by a brief period of military
service during the summer months of 1815, In June 1816, he packed up his
affairs, including two large canvases he had almost completed, and returned

Archives de I'Etat de Neuchatel (AEN) Meuron, 40/2, vol. 1, p. 1 (August 1809). For
Maximilien de Meuron see especially Antonia Nessi (dir.), Mavimilien de Meuron: a la
croisée des mondes, exhibition catalogue, Paris/Neuchétel, Somogy éditions d’art/Musée
d’art et d’histoire Neuchitel, 2016; Nathalie Monbaron, Maximilien de Meuron, 1755-
1868 sa vie, son envre: catalogue raisonné de I'euvre peint, Chézard-Saint-Martin,
Ed. de la Chatiére, 2016.

Conrad von Mandach, Dewx peintres suisses, Gabriel Lory le péve (1763-1840) et Gabriel
Lory le fils (1784-1846), Lausanne, Haeschel-Dufey, 1920, esp, p. 47-64.
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to Meuchdtel for good, The decision 1o leave Rome was nod taken lightly — we
know from his correspondence that it provoked a great deal of soul-
searching — bul was doubtless facilitated by the knowledge that hiz fancée
Caroline de Meuron, was waiting patiently for him at home. I
_Meuron’s ltalian journeys and sojourns are amply documented in a series
of notes and letters that he wrote whilst he was travelling or shortly after hi;.
mlum.‘.f\wan: of the ephemerality of human memory (“je sens déja que |'.::'-
souvenirs s'affaiblissent™),* he determined to counter this by r-;.-c:':urdmg lli;a
daJ]}'.ij.ﬂ.l'u-'llil:!-i. any particularly siriking anecdotes, as well as his IMpressions
and feelings. What becomes apparent from reading these notes and letiers is
Meuron’s skill with the written word, His style is engaging, his phrazses are
".'J-.‘:_-L-'l_ﬂl and he knows how o capture the attention of his correspondents,

His refusal to trust absolutely in the power of the written word alone is
[hue_i siriking and also rather disconcerting. On a number of occasions |-..:,-
hesitated, sometimes privileging the power of the brush, more rarely [ha': of
the pen. When he wished to recount an incident, capture the characteristics
of a person he had met, he tumed to the written word, Now and then, he
lamented painting's shortcomings: -

Il est fcheux pour la peinture, qu°elle ne puisse pas rendre e bruit d"un
torrent ou d"une cascade, Le tableau le plus parfait dans ce BEnre, e rend
|-u1m_| effet de la nature, parce gue ¢'est non seulement I eiTet la hawlear le
dessin d"uenc cascade qui ln rend intéressante, mais surtout be fracas étour-
dissant et enivrant des caux. La peinture reste louppurs muetie, Ergo.*

More often, however, he favoured the pencil or the paintbrush and svowed
his inability to translate a scene into words, slating that it would be “plus
facile de Uen donner une idée avee un crayon gu'avee des mots.™ He 4:-.1:|.1
[:k-.'m.}:! his portfolio of drawings to a journal when explaining why he had
not written lengthy descriptions of the places that e had visited during the
summer months: “Une description des lieux que j'ai habités? Nen ﬂui-jL‘
pils dl_‘_!i dessins. C'est une autre espéce de journal™ Al times he shied
away Irom writing a fixed and final text, confessing that he was seized by

' The outhor of !his contribution is presently preparing a study of these notes and letters
which are held in the Archives de I’Etat de Neuclditel and were published in part by Conraci
win iviandach

*  AEN Meuron, 40/2, vol. 1, p. 1 (August 1309).
AEN Meuron, 40/2, vol. 1, p. 26 (10 July 1809),

" AEN Meuron, 41/1, vol. 1, p. 83 (18 October 1811).
" AEN Meuron, 41/1, vol. 1, p. 1 (6 September 1811).
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misgivings: geribbling an entry or a few jottings in his notebook seemed far
|¢55_;_1;_|m||;i|:11.; and kinding — than composing and penning & letier that would

then travel 1,200 kiloemeires to its addressee (“Autre chose de radoter dans

ce livre ou de faire une épitre qui doit faire 300 lieues de chemin, Cetle idée

mreffraye [...].)

Fortunately, this disinclination to write afflicted Meuron only rarely, and
his notes and letiers offer a series of fascinating glimpses into Italian life and
society during the French occupation of the country. He was a keen observer
not only of works of art but also of people, customs, social institutions,
urban and rural life, agriculture, music, theatre and religion. When in Milan
he went to performances at La Scala and the Canobbiana (the modern-day
Teatro Lirico), in Rome he went to the Teatro della Vaile, in Naples the
Teatro del Fondo (modern-day Teairo Mercadante) and the Teatro San Carlo.
He commented not only on the quality of the music and the individual
performances but also on the audience’s reactions and behaviour. He
exercised the same spirit of observation in churches, especially in St Peter’s
in Rome, and professed himself intrigued by what he saw. When travelling
through the Italian countryside he could not help but marvel at the profusion
of the crops, at the prodigality of Nature. And yet, he felt obliged to conclude
that Italian agricultural methods and farming practice lagged far behind those
of other countries:

Les raisins y sont si beaux si bons, qu’on aurait du nectar. Tu ne te fais
pas une idée de 1’abondance et de la beauté de ce fiuit. Si les habitants
savaient en tirer parti, on n’aurait plus besoin de faire venir les vins de
Madeére de Chypre &c. on les trouverait ici; mais il semble que la nature
en prodiguant aux hommes les fruits et les récoltes, leur refuse I’industrie
pour §’en enrichir.®

Other themes recur more often in the notes and the correspondence.
Meuron made frequent mention of the beauties of the landscapes that he
saw and studied. During his first journey, he stayed in Ascona, in an inn
overlooking the Lake Maggiore. Awoken during the night by insect bites, and
unable to get back to sleep, he got up and went over to the window. There he
was met by a breathtakingly beautiful sight: the moon surrounded by small
clouds, its rays reflected off the Lake, the mountains in the background and,
nestling at their feet, villages and vineyards. The scene inspired a particularly
lyrical passage of prose, further enlivened by a highly evocative neologism.

¥ AEN Meuron, 41/1, vol. 1, p. 70 (14 October 1811).
*  AEN Meuron, 41/1, vol. 1, p. 32 (26 September 1811).
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Meuron, at a loss fior words to describe the magic of the scene, coined a new
one to describe it “mélanconocturnomagique”.® He was inspired to write
equally lyrical passages on several occasions throughout his Journeys, and
particularly when staying in Naples and its neighbourhood.

The moments spent contemplating the beauties of the Italian country-
side were, nonetheless, sometimes offset by the realities of travelling in the
country. He did not hesitate to recount his fears when journeying through
regions where brigands were rife, and robberies and murders common.”
Occasionally he almost seemed to revel in recounting the tragic but edifying
fates of travellers who had not heeded advice and taken the necessary pre-
cautions. He balked at the cost of lodgings in many towns and villages, and
complained bitterly about meagre meals and low-quality wine.'? Above all,
he observed, a traveller always had to be wary; when arriving in an inn or
when requesting any service from a tradesman or craftsman it was prudent to
discuss and agree on a price before making any decision.?

Meuron possessed a mordant pen, which he wielded from time to time. At
the official mass miarking the anniversary of Mapoleon’s coronation, he was
dismayed to hear Giovanni Domenico Campanell, the hapless priest who was
obliged to preach a sermon singing the praises of the Emperor, offer a “suite
de louanges outrées et fades de I"Empercur” recited in a ridiculous fashion by
a “faquin." An innkeeper in La Cava fared no better, described in very unflat-
tering terms: “Mad Chaluni sentaii 'ail et mille autres choses dont une suffirait
pour tomber a la renverse.” Towards the end of his first stay in Rome, Meuron
decided to delay his departure for two days in order to watch the horse races
and Sophie Blanchard’s balloon flight."* He then related a few details about
Blanchard, explaining that he knew them for a very simple reason, namely that
he had heard her talking, or rather prattling on. For, as he commented:

AEN Meuron, 4072, vol. 1, p- 59 (27 July 1809),

For example, AEN Meuron, 41/1, vol, I, p. 6 (7 September 1811); 4171, vol. I
p. 103 (5 November I811),

2 AEN Meuron, 4171, vol. 1, p. 23 (15 September 1811); 41/1, vol. I, p. 32 (26 Septem-
ber 1811); 40/2, vol. 1, p. 71 (6 August 1809).

AEN Meurvn, $002. vl L, e 48 (23 July 1809),

»

AEN Meuron, 4002, vel, 2, fol, 9r 12 December [810), See Dhrazione per if piorms ammiver.
serries il coronaztame of 50 8. Napaleorne § Grandy ¢ vitraria of Awsrerliiz promuseinie
el ehlesea del Pavteon of KRowa oo FEI doll ‘arciprote, ¢ poavroce D, Gin, Miganla
LammgpanelY, Fome, da’ torchi & Mariano de Romanis ¢ fighi, 1810,

AEM Beuron, 4171, vol. |, it 20 (14 September 18111

Michsel R. Lynn, The swblime invemtion- batloaming in Europe, | 783-1826, London,
Prckering & Chatto, 2010, p. 25, 62, B9, 93, |30
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je réside sous le méme toit que Mad: Blanchard. E][e partage Ie’men?te
JIogemv.ent que j’occupais, C’est une femme qui parait avoir de _I v.=:sp1‘1T
mais elle cause beaucoup, ce n’est pas extraordinaire et elle a la voix fortt?;
aussi parfois je lui souhaiterais moins de babil parce que tout son espri
nous empéche souvent de dormir."’

Fortunately, he was equally capable of self—mogkery. He _regaled hlis stl_ster
ith stories of his attempts to assert himself during negotiations, s l;)_u 1n%E
Egnging his fist on tables, knife in the other hand, reveahclllé,v ]as i;\!dlf of nirll(sii .
i i ise, he hastened to add. en wa
ich his family would not recognise, .
T1?:Jugh vineyards during the late summer he p;cked bunches of grapes a:{d
i Ifed them down; he knew that he was stealing, but couln':l not rems{h He
w‘:)n got his just deserts: he spent many hours conﬁned_ to his bed, wrl’:1 ?ﬁg
is](: agony, suffering from a surfeit. He owned up to his mlsdemeanour, znm e
consequénces, knowing that his readers would laugh: “T:l trlrals quanison Sg
i tu me gronderas et tu auras raison.
auras la cause. Tu te moqueras de moi L
SAt other times his carelessness was less clangergupsM but far m(:lri 'en;gﬁa;ﬁil:fs
i j i r 180 euron and his
ring the first journey to Italy in summe 09, : ompz
dDeL(l:idegd that they did not want to cross the SlmplonhPags with ttheg sn.;gﬁ?ste(;
i i ith instructions that it was to be
They therefore left it at Brig, with in : : > sen i«
k it up. The suitcase did not, ho s
omodossola where they would pic ‘ |
aDrrive on time, leaving the three men with only the clothes they were wearmhg.
This made for some rather uncomfortable moments for Meuron since, as he
explained: o
i i t ol je me relevais du boi
C’est en finissant mon dessin et dans le momen ’
sur lequel j’étais assis, que j'eus le malheur de ‘déchlrf:r mon pantal'on'bc}e
casimir dans une place — 1a — assez critique. Accident d’autant plus pénible
pour moi que je n’avais pas de quoi me rechanger ?t que pour cac_:her ma
nudité, j’étais contraint & une circonspection perpétuelle, excessivement

génante en marchant.?

Throughout the notes and the letters runs a rich :];eat?dotf afff;cti:)l?e ?;ul:;

i i i ite all that Italy had to offer
family, his home and his country. Dqsplte all the : ung
artist yhe could not contain his enthusiasm at the idea of returfnng to Neucsha_tel.
“Oh ;na chére, I’Italie est si belle, mais on I’achéte bien chére et notre Suisse

7 AEN Meuron, 41/1, vol. 2, p. 31 (1 December 1811).
1 AEN Meuron, 41/1, vol. 1, p. 23 (15 September 1811).
1 AEN Meuron, 41/1, vol. 1, p. 21 (15 July 1811),

*  AEN Meuron, 40/2, vol. 1, p. 41 (22 July 1809).
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(e i L 2 e I 3
vaut encore mieux.™ More succinet, hut even more fes

: gl artfell is surcly the
simple phrase “Je chante le ranz des vaches,"™ This feeling of nn;l:rl I'hL
: I algia,

j:t-::::n|l1.:rd|lu_ld by a strong yearning for the comforts and the familiarity of
ey a,la.;_q.:::fj:,‘.?::fz h, .:.nunmt-:igr connected with bouts of an :li]]il:.'-lj::rl
T e r I'_Lf.Lr'IL'd to merely as his illness or “hypochondrie™
ekl ..1 F n..m...nn.'-. r.n.nl_.jimngi:f vague, although some further hints are -i-::h- .
bl il::ﬂ;lflj_:.:a:.a}_w _ni 1!:.: notes and in some letters. From these li}q: rE;uJT:T
-= 7 T that the artist was subject to prolonged penods of melancholy '
L!-nF'.:’.‘FIqI”}' when he was in Rome. . BT e
The figure of the melancholic artist, tormented by w

e the melancholic arti aves of despair hasg
g wopos of the artist’s life.” Meuron suffered lengthy |11E&|r|||:_'llt§. -;:.1'

such despair. On such occasions, he often confided in hi

el COSTR: On ook - he ne in his notes or his letie
:,::::;:Tnb hljh' wenkness u_n:'l avowing hiz incapacity to fight it. His ,:-I']l:-fﬂl
Sars e solitude and artistic failure, When deciding to leave Ne o E o
:1: I1_.':jn1|ly and establish himself in Rome for an extended pfri;.:d'.l;.i':lcli Tnid
. = r ' ] 1 = : - Jt :
.,4_1,:;:?1::1||:|,J“!::_‘].;:F;M .lmnlu:dmu:l;y find a vivacious and welcoming ar[rH;J
i Wn?. - Lri_'“cr:.' 1.1!;' equally w.n:'J::I:::nﬁng “polite” society in which he
i s ey I.! H-;:mc. Reality Jf:ll far short, sadly, of this wishfyl
iy J;::UI; m.;-k -|Hr|n .m ome he found it difficult 1o make friends, Later he
trying 1o find 'n‘:l ; r'llIl :".:: “.-Pcn e Went — 45 he said - from daor fo doos
-:inllv-u:lwllm'cpﬁial; . r'; s tn New Year's Day 1811, he wrote an r3"'~:I1“-‘:
g '|;..g._- st ) enlry, u.,mnp!:u:_:lng I!hﬂil !m felt entirely alone, abandoned
8 e o r'n‘l.;in::; :11: "."_”“_' .u.nh:. au milieu d'un monde clranger qui ne
i ks l._mm apres avorr gouté les douceurs de Ia tendre amitié
et e ce sentiment accable mon ceeur, 1] en est tourmenté, ™ .
r-.w:n.m::rr: difficult 1o bear was the anguish that Jh:.ii::ll s
45 an artsst. One episode was particularly telling. Amone
vicinity of Rome, few were as Impaortant as ']'i-rL. hic
El:g-:Eu:Iur_v status in the artistic community Me
confident that it would prove to be o

when facing failure
: the sites in the near
oli, which was endowed with
ty. Meuron determined to go there

a signihcant experience in his :uﬂi.tli{:
% AEN Meuron, 41/1, vol. 1, p. 104 (5 November 181 I}

See Johann Hofer, Dissersatio Medica De Nostalgia, Oder Hein

Bertschius, [1688]; Jean Starobinski nwehe {...], Basil
X : ob “ el » Dastleae,
p. 81-103, nski, “The Idea of nostalgia®, Diogenes, 54 (1966),

23
Jean Clair fesd. ) WEt canrandiy
- By opeme ef fodie en ey fetenry g | r
:.r:';ll'-'::..l!l rA) ﬁ:jlr-'.‘-."l'mﬁ;. exbibition catalogue, Paris [iu]lnnanlll:'l;"l:?r:r,wg: [1?I -ﬁ:-:l_-r.-.wlr.'n'
l.;__llu-l argol : !|_|L;.;.-,.,?-_|-_ Lex eafimry e Coitarrine |"1'|""-|.'-'-1'-'l3u.-- & :'r:.,. 5 .tu.u Wit koveer
i d Awmiaganiid o fa Bévalutian frengerice, Paris, Macula 19gs it
AEN Meuron, 41/1, vol. 2, p. 9 (16 November 18] 1).

AEN Meuron, 4072, vol. 2, fol. 16r(1 Tanuary 1811).

prl
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career. Indeed, as he said, “je deviendrai fou quand je verrai ce pays-1a.”
Little did he know that this ostensibly offhand remark would prove all too
rescient. In May 1811, he went to Tivoli and started to sketch. He made a
number of attempts to capture the scene, but failed each time and became
increasingly despondent. His melancholic temperament got the better of
him and, convinced that he was doomed to failure as an artist, he cast the
sketches into the falls and prepared to make his way back to Rome. As luck
would have it, Frangois Marius Granet happened to be there. He reasoned
with Meuron, then sat down with him and encouraged him to try again. The
two men worked on a sketch of the same scene, and Meuron, inspired (as
he said) by a spirit of emulation, began to regain his confidence. He always
remembered Granet’s help with gratitude, convinced that the older artist had
enabled his career as a landscapist.”’

Above all, the notes and the journal offer an honest, unaffected and unex-
purgated account of the aspiring artist’s experiences in Haly and of his quest
to develop his artistic eye.”® When setting out on his first Italian journey, in
July 1809, Maximilien had a specific aim in mind. Jean-Frédéric d’Ostervald,
a local tax official and cartographer, had decided to publish an illustrated
guide to the newly constructed Simplon road; he asked Lory and Meuron to
produce a series of drawings of the southern section of the road.” The second,
third and fourth stays in Italy were more personally motivated. After much
hesitation, Maximilien de Meuron had finally decided in 1808 that he would
abandon his diplomatic career, and his position in Berlin, in order to devote
himself to his principal passion — painting. Unlike many of his contemporaries
who travelled to Paris to enrol at the Ecole des Beaux-Arts, Meuron followed
a very different route; he was a largely self-taught artist, who had taken some
lessons in Neuchatel with Mathieu Ricco, Alexandre and Abraham Girardet,
and then in Berlin with Janus Genelli.*® He departed for Rome in the hope of
frequenting the artistic community, seeing many works of art, taking some

% AEN Meuron, 40/2, vol, 2, fol. 3r (20 November 1810).

' AEN Meuron, 41/1, vol. 2, p. 10 (16 Nevember 1811).

% Pascal Griener, La République de I'®il. L'expérience de 1'art au siécle des Lumiéres, Paris,
QOdile Jacob, 2010,

»  Margherita Azzi Visentini, “Osservazioni intorno al *Voyage pittoresque de Genéve a Milan
par le Simplon’ (1811Y", in L architeciure de 'Empire entre France et lalie: institutions,
pratiques professionnelles, questions culturelles et stvlistigues (1795-1813), eds Letizia
Tedeschi and Daniel Rabreau, Mendrisio, Mendrisio Academy Press, 2012, p. 289-309.

W See Pascal Griener and Paul-André Jaccard (eds), Paris! Paris!: les ariistes suisses a
VEcole des Beaux-Arts, Geneva/Lausanne, Slatkine/SIK-ISEA, 2014,
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drawing lessons and spending much time in the countryside observing and
understanding the Italian landscape.

His notes and letters teem with comments about the beauties of the lands-
cape, which reveal his struggles and his uncertainties. The paintings of Claude
Lorrain fascinated him. He scrutinized them in collections; they became his
yardstick, against which he judged most other landscapes, both real and
painted. Clawde was ihe “divin™ artist, and Meuron veamed to emulate him:

On dit que Clande habitait ici. Ah sans doute, il v a Eprouvé les émo-
ons pures of vives que je sens au-dedans moi, Cest ici qu'il a étedie kn
nature. Clest i1 qu'il en a deving les secrets, Qu'il i éié insparé, |[.,.] Je
Vs pe viens je regarde je voudrais créer comme lui. Vaine illusion. Pro-

Jet chimérique. Je serais réduit & mentir pour pouvoir exprimer ce que je
sens.”!

Over the years, and inspired by his admiration for Claude, he came to
appreciate the beauty and variety of the Italian landscapes, the gentle contours
of the hills, the rich colours of the vegetation and above all the clarity and
the warmth of the light; the corollary to this, he discovered, was that Swiss
landscapes, albeit sometimes grandiose, seemed less appealing. Indeed, as
he commented, “Je remarque qu’en Suisse, les premiéres impressions que
produisent les grandes scénes sont les plus vives. Elles étonnent, elles frap-
pent, plus qu’elles n’attachent.”™? The words are strangely reminiscent of
Stendhal’s (later) remarks on the subject. The French author devoted some
lines to the question in his Promenades dans Rome (1829) and observed that
the “beautés de I'art redoublent I’effet des beautés de la nature et prévien-
nent la satiété, qui est le grand défaut du plaisir de voir les paysages. Sou-
vent, en Suisse, un instant aprés I’admiration la plus vive, il se trouve qu’on
s’ennuie.”

Meuron also spent many hours studying and appraising the work of
other artists, both his predecessors and his contemporaries. His comments
and analyses, likewise the comparisons that he often drew, reveal a young
artist who was determined to train his eye. During his stay in Rome, and
also when he was travelling through Italy, he visited many painters and
sculptors in their studios, and spent much time discussing art with them;
the list of names is impressive — Joseph Anton Koch, Ludwig Vogel, Martin
Verstappen, Simon-Joseph-Alexander-Clément Denis, Guillaume Guillon

' AEN Meuron, 40/2, vol, 2, fol. 6v (25 November 1810).
¥ AEN Meuron, 40/2, vol. 3, p. 3 (8 May 1813).
#  Stendhal, Promenades dans Rome, ed. V. Del Litto, Paris, Gallimard, 1997, p. 13.
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Lethiére, Johann Christian Reinhart, Gottlieb Schick, Giuseppe‘ Bossi,
Francesco Rosaspina, Antonio Canova, Bertel Thon_'valdsen, Vmcenz.o
Camuccini, and many others. He evaluated the merits of many of his
contemporaries: one painter was too slow and meticulous, another was far
too derivative. He soon identified the contemporary who_ showed“the most
talent, whom he immediately distinguished with the epithet of “nouveau
Raphaél” — Johann Friedrich Overbeck.™ o

The galleries and collections of Rome (aqd other Italian cities) had been
stripped of some of their treasures, but this did not fll.:li:r Meuron, 'n_'-h-:'l mafle
a point of visiting as many of them as he could. Usually he provided a list
of the most important or interesting artworks that he h:a:l seen, often .l'll.ll not
always accompanied by a series of succinct_ and astute !udgements. It is note-
worthy that he never quoted the artistic literature. Elt‘her he was unaware
of the important texts by authors such as Roger de Piles, Johann Joach_1m
Winckelmann and the Richardsons, or he purposefully eschewed all mention
of them. For he referred only to a few books, either works of I}terature (‘Pa‘my,
Radeliffe) or travel literature (Vasi and Ebel).” When lookmg at paintings
and interpreting them, Meuron seems to have relied solely on his eye and his
connoisseurial instincts. For example, on arriving in Bologna, he went to the
museum to inspect the Saint John in the Wilderness by Raphael, which some
attributed to Giulio Romano rather than to Raphael.*® Three days later, in
Florence, he went to see the version of the painting in the Uffizi. In his opin-
ion, there could be no doubt; the Florentine painting was a genuine Raph_ael,
whereas the version in Bologna was a copy. He explained his reasoning,
based on a close comparison between the two paintings, citing the handling
of light, of shadows and of colour; on the other hand, he mentioned no other
scholar’s or artist’s judgement.”

It is surely this critical independence, this refusal to be bound by the
conventions of the art-historical literature that enabled Meuron to appre-
ciate works that did not correspond to the established artistic canon. During
the same visit to Florence in May 1813 he declared himself enchanted by

*  AEN Meuron, 40/2, vol. 2, fol. 2v (19 November 1810).

»  He mentions Evariste de Parny's Letires, Anne Radcliffe’s L 'Iralien, ou Le confessional des
pénitens noirs and Les mystéres d'Udolphe, Givseppe Vasi’s ltinéraire instructif de Rome
and Johann Gottfried Ebel’s Manuel du voyageur en Suisse.

% AEN Meuron, 4042, vol. 3, p. 14 (14 May 1813). Bologna, Pinacoteca nazionale, inv. 548,
7 AEN Meuron, 4072, vol. 3, p. 22 (17 May 1813). Florence, Uffizi, inv. 1890: n. 1446,
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1the eiarly Italial: p:_ainters, not at all fashionable at the time.™ Masaccio “a un
l;'j;ll-:irl;l-:clf :t.!yv. :_Urf,-ag,.n:l_ painted works of the “plus belle expression” and
i A0 5 pamntings impress because of the “beauts™ and the figures
which “paraissent animées el originales™. ™ He had also p!;mm:-a.i b0 visi Ll-l'r'u
Just to see the paintings by Giotto, but never managed to get l;her1 e
."-.*I:u_mnlrn:n_‘:a de Meuron's notes and letters offer a regvealin i ht i
_1I_1|: aspanng artist's life in laly, and more especially into his anistgiclnséllg tion,
Travel, ﬂlud_}'. discussions, debates, hours spent in galleries or qlml;ucat;lon.
hl:;f: :‘!?;;ﬁl:l'rnl:tii contributed to forging his art iﬁlia-ﬂt-:|11p1:m|nclut .'unclmi:h::m'l:'r
i .: n., Icw: opment of his anlists eye. Even these would not, howeve: L
ﬂ::u'ullaulr\‘[u.ldl I-I.m he mr! tl-.c_‘!r.lill willing o strengthen his resolve, When rw:;II-I
“.q;: [,;;:,:::;EE.LJ]?:J.?:;P;:T had spent studying, sketching and working, Meuron
a: i 4l was nod until he had le: en his eyes ;
to see, that he could at long last profit from his Jlj:rl?:::t;:x:i:::n T

ii;;iérﬁp;:z;; Igsk]lonoglueg ‘matlmi.'-c:-. -:|:||¢._i'.~!-.-in|:.- passees ici o¢ printemaps,
ctat alors s ;mi p 1fsf51ere et la curiosité des passants, Ce travail g
une vraie jouissancemzl“z lOrt de.r"”-"m“ o d"_"'m'.m'-"'fl' seriit aujourd"hui
la ficheuse disposition o “dete e v alristaient parce que dans
admirer b Sllon ¢ J -.Ia.:s... J¢ n'avais plus I;.| faculie ni de voir ni

2dr  to Fuines dis-je mowlaient mon imagination. Chacune
d'elles m'offrait un sujet de tableay supertse. Je m Etonmais que mes v .
cuissenl -.'-!{- fascinés au point od il I"ont &é. Enfin, (31| -;_-h-':rlu.-‘-I : nI::-{'h-:.uu'A
un :n.aurc Rire. Ie ne voyais devant moi que des trésors mais ;t-iltl-l.: uuntnn[;:t
|..-=t '.q.-mu.-"[n altrister. C'est que [ énis 3 ln veille de quitter Rome sans I-L
Crporier. =i

For an Engl x -
i glsh conmoisseur of carly Ialisn an i
v s : y il this fime, e Pascal G -
-.f'mnnlw:-.uﬂhlp wilbimat froauers: the new fmnction of okd maste e
simale in cighteenth-century England™, in Ak ol
der Probln? eds Pascal €
p- 179-192,

AEN Meuron, 40/2, vol. 3, p, 25-27 {18 May 1813),
AEN Meuron, 41/1, vol. 2, p- 24 (24 November 181 1).

i 2
rdrewings and the fae-
: FENASROAE drvdad |"|.¢Ill.||||:|'||.l.|l|'rﬂ.|'ﬂl|ll.'|_ -"I-"l-'j,[":nTn'.l.l.I
ireener and Komelia Imesch, Zurich, SIK-ISEA, 2004

BETWEEN A BLESSING AND A CURSE:
JOHN RUSKIN AND NEUCHATEL

Patrick VINCENT
University of Neuchatel

Round by Neufchdtel we came,
By ancient Granson's towers of fome.
John Ruskin, “A Letter from Abroad™ (1835)!

Ruskin’s first visit to Switzerland at age fourteen, recorded fifty years
later in Praeterita,? marked him for life: the painter and critic returned to the
Alps twenty-five more times,” completing his last tour in 1888. As a young
man, he wanted to view in situ the scenes illustrated in J.M.W. Tumer’s
and Samuel Prout’s picturesque engravings, at Burford’s Leicester Square
panorama, and in the poetry of Lord Byron and Samuel Rogers. A decade
later, he was mainly interested in alpine geology, which he interpreted as a
manifestation of divine providence. During the 1850s, he turned toward
Swiss peasant life and architecture, aiming to write a history of Swiss towns
illustrated with his own sketches, many of them based on the drawings in
the 1851 Turner bequest. Around 1860, Ruskin turned from art criticism to
social criticism, associating industrialization and tourism with the social
and ecological destruction wrought by modernity.” All these diverse and

John Ruskin, The Works of John Ruskin, eds Edward T. Cook and Alexander Wedderburm,
Cambridge, Cambridge University Press, 2009 [1903-1912], vol. 2, p. 433.

John Ruskin, Praeterita: The Autobiagraphy of John Ruskin, ed. Kenneth Clark, Oxford,
Oxford University Press, 1949, p. 101-104.

For a useful chronology of all the Swiss tours, see Stephen Wildman (ed.), Ruskin and
Switzerland, exhibition catalogue, Lancaster, Ruskin Library, 2001, p. 3-4.

4 This is what he would later call “the storm-cloud of the nineteenth century”. See John
Ruskin, Works, op. cit., vol. 34; Brian J. Day, “The Mora! Intuition of Ruskin’s *Storm
Cloud®”, Studies in English Literature 1500-1900, 45/4 (2005), p. 917-933, and Patrick
Vincent, “The Moral of Landscape: John Ruskin and John Muir in the Swiss Alps”, in
Literature, Ethics, Morality: American Studies Perspectives, eds Ridvan Askin and Philip
Schweighauser, Tubingen, Gunter Narr, 2015, p. 53-71.
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seemingly dilettantish interests contributed to Ruskin ag

Modern Painters (1843-1860): intended as a defense ul"i'urnu:lﬂ :ﬁ::::r:i|1l'1ﬂ“h.
built upon ’the distinction between “simple™ and “Turnerian” to Iha_;-ulml.”r
its celebration of nature as a manifestation of divinity bui i|clr::ll=l:r:|:|d ::I1
accommodate art an_d science makes it one of the greal examples 1;|' n:unr:I
:Jn:nlnt_-_-,- and a searing attac_k on modemn life, which casts Swilzerland m..1;|
st |!l|‘L‘Jl on the point of extinction. If Ruskin's project was motivated by his
belief in thcj: moral power of landscape, it also derived from the realization
that thff Swiss scenes discovered in his youth and illustrated b Turllle e
fast being ruined, and hence needed to be preserved.® i .
Among the hundreds of topographical drawings and daguerreotypes that
Ruskin brought back with an Increasing sense of urgency from ?'.'.':::tl?l.:.rl'll:1
as a way to study and safeguard its endangered landscapes are 1';-'-.'1.':“[ -—|:|L thi
sketches w-.-_J::h'--.'- been able to identify of Neuchdtel and its region,” "a'.:f;-.-luﬁ::l
never was listed as part of the “Swiss Towns Praject” that Ruskin imagined
In 1854, and unlike Fribourg, for instance, whose many Ru:cl:in;'un :Lﬂili.-ﬁiutm

John Hayman, John Ruski ; 't [ i ]
brese, 1990, v 8. n and Switzeriand, Waterloo/Ontario, Wilfred Laurier University

Far his project on Swisa history, soe foln Ruskin, Prevcterito, op. cit., p, 449 powim. Tohe
I:-rﬂlll'"::rllf:ltej a;?n ::-13 better to Pauline Trevelyan Virginia Suriess IIL'IJ'." I'l'n'.ﬁ'n:'.'r.-.:rl :;I'In.:
¥ ﬁ'J!| knp: Jonn Buskin & Letiers 5o Poasifiae Trevielvem J-'I'-I'.\'-.'.“!H, s 5 % . -
Unwin, 1979, n° 114) in which Ruskin outlines “a plan for etching L:-::::ILI{-.:: :‘::L: J-':."I
oS, :!l“l |H.'L]i||.':||]|l.'|g thim 1o Pl sy |"l-|'\l:"C|L'I.'I|_I,-_ [II.II it may mourm aad E"n_r,.h 1T [Ll-:l:."-: |T:‘ I.T"
Hotels." He |.r||.-Iu-:I|.'s Basel, SchafMhausen, Lucerme, Ihnn,.r;ih.._-urg, Spon, and Bellineo "
faling that Oeneva and Beme are Mo much spoill to be warlh misch uuiilwi-' e
|:|I.-1:'.', I|...- 'n.-u.{h.'l #ld several lowns on the Rhine 1o hiz Haa, then I}q_'q:.jl'|||,'-||r|r1|hlr'.|
e Catholic cantons of Cesitral Swiloer land, Jahm Hayeman, fodu Er‘..,;_,..,;n.:.ﬂn Sirrerone

op. ¢it., p. 4-5. See, also, Paul H. T ! -
o .o au Walton, The Evrm winges of Sohur Riekin, Oxford, Claremsdon

Ihe catalogue was based on the follow ing sources: John Ruskin, = Neschiel® ¢ il
LT;E:L:H in J'fll! n Kiskin, '|'.-.|'|r' Wk af fodur Ruerdin, eds l-..]-.-: urd lru{ !::'ILIH-I:EI’:L“::E'I';::
s .'h.u:n. Laullmlgn:_ Cambridge University Press, 2000 [1903-1912], wol. 38
l':;'ﬂ:;}':'jﬂi:wn :"II:'TI”I“" (ed.), Rueskin, Svitzerioad, and the Aifpr: A4 Lo .r'.l:"ll:u"l..'ml' l'.l.l;
el EO T gy frome Mie Riakis Fowwdiioor axki - I
Huxkul. I. ibrary, ZI.I-LI-'_'; Paml H. Waleo, '-J.'.r:r:-.l'.l'.lmn-.':::rl:-l;- }:j::":'l-'l::l:;:z'il.l't:tl-r'::ﬂ.!.:j‘"cm:r
farvied Tiesvon Collection, Londan, Pitkingion Press, 2000: Lot 530 A ‘-;KF"|'1_'|II.!I;|;I:I¢|;|H'
|:'11“'I:IF5 Erom the I;:-cnn swiss Toar”, Bighteenih and Mineteenth Cenfury J-ilnll-:hhra-.».ln-:
:,"d.“:'l'mj.m.m.rh' "‘:ww York, Sothebys, 14 April 1994, See, also, John Hayman n'.u':.'.l
I-r:u.u. £ .'mur:ur..-.-.:m'. o el po 10, and Ken and Jenny Jscobson, Cerrrpivg -r:i'.f:n' b
Palaces: Sofur Rivikin ¥ Los Lhaywerreatipes, London, Bernard Cuiriech, 2012 .
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pascal Griener has discussed in a fine essay,® it is unclear what the artist saw

in this town on the geographical and historical periphery of Switserland.

Turmer did nolt sketch Meuchdtel, s countryside was nod distinctly alpine,

ond its view of the Alps fifty kilometers to the south, although frequently

mentioned in guidebooks and travelogues, was more picturesque than
qublime. Furthermore, while Neuchatel's castle and cathedral, known as
the Collégiale, date back like those in Bellimzona or Fribourg to the twelith
century, they were significantly modified in the late Renaissance, and its
architectural ensemble is clearly not gothic. Finally, Neuchdiel’s Reformed
Church, patrician heritage, and shared allegiance until 1848 both to the
Swiss Confederation and to Prussia made it very different from the peasant
culture of alpine Switzerland that Ruskin idealized via the novels of Jeremias
Gotthelf. Nevertheless, the drawings, diary entries, and letters addressing
Neuchatel all suggest that the town held a special significance for the critic,
who particularly liked to return to places he had already visited and who
may also have seen a resemblance between the fells of Cumberland and the
modest mountains of this Swiss Lake District. First drawn to its panorama of
the Alps then to its architecture, Ruskin associated Neuchatel after 1866 with
a deeply personal feeling of loss following the death of his friend Pauline
Trevelyan. This feeling was generalized and projected onto the town, whose
transformations, as elsewhere, came to symbolize modernity’s environmental
and moral corruption.

Ruskin and his parents first passed through Neuchatel at the end of
their 1833 tour, then again in 1835 and 1841. Two sketches dating from 1835
are listed in the Ruskin Library edition but are today lost (Appendix n° 1
and 2).° They presumably represent the Maison des Halles, one of the town’s
most recognizable sites built around 1570 in a distinctly late Renaissance
style, with polygonal towers and an ornamented frieze. During the same tour,
the sixteen-year-old Ruskin also wrote a short satirical verse entitled “A Letter
from Abroad”, in which he briefly mentions Neuchétel, as well as a longer
Byronic poem, “A Tour Through France to Chamonix”, which describes
the Jura range from Déle.'® Because of his interest in geology but also their
position as a belvedere on the Alps, Neuchdtel and the Jura immediately
became important to Ruskin. In a diary that he started keeping during this

®  Pascal Griener, «1835-1860: Ruskin, de ['anecdote i linvisible», dans L'image de
Fribourg, eds Hermann Schdpfer ef al., Fribourg, Société d’histoire du canton de Fribourg,
2007, p. 79-92.

*  John Ruskin, Works, op. cit., vol. 38, p. 270.

" fhid, vol. 2, p. 405-412, 433,




48 Patrick VINCENT

second tour, for example, he praises the view of the Alps from Neuchitel
and “more especially the hills above it”, then on his third tour in June 1841,
notes that the Jura “is so purely and grandly pastoral [...] s0 abounding in all
associations peculiarly Swiss, and yet keeping itself so modestly subordinate,
so entirely free from all affectation of high mountain form, thai you always
feel yourself only in the vestibule of a greater scene, plunged into an overture
to the Alps, but only an overture,”" Despite the cold and rain and the fact that
he had only visited the town twice beforehand, he writes on 11 June 1841
with affectionate familiarity that he “Ran out in the morning to look at my
old Neuchatel subject: very good” then gives a fine verbal sketch of the
stormy Lake that anticipates later drawings: “The Lake was coming in like
A sea — green, foamy and grand, with sharp, cutting, oceanic horizon, low,
purple, storm-coloured hills on opposite side, and fragments of lurid snow
through rain cloud. Sweepy masses of grey Jura under shower on the right.
Very fine, but too cold to stand.”"

Thanks to his diaries, we know that in his middle years between 1854
and 1866, the critic came six more times to Neuchatel and brought back at
least twenty-one sketches, thirteen of these composed during his longest and
most significant visit in 1866. According to John Hayman, “The drawings
made between roughly 1854 and 1866 form Ruskin's most persistent attermp
to account for Swiss civilization.”" The critic’s nine topographical drawings
of Neuchitel’s castle and Collégiale in this period resemble his obsessive
representations of other Swiss buildings, suggesling that they also belonged
to his “Swiss Towns Project” even if he did not include Neuchiétel in his list
ol historical 1owns,

The first of these is a watercolour misleadingly titled Mountain Village.
Switzerland (Appendix n® 3, PI. II), dated 1854, which clearly shows the
castle’s distinctive towers, modified between 1867 and 1875; it looks very
similar to Chateau af Newchdel (Appendix n® 6) drawn in 1859 or 1863 and
today at the Museum of Fine Arts in Boston.

Another favorite Neuchatel site for Ruskin was an erratic rock located a
kilometer above the town on the hiilside of Chaumont called the Pierre-a-Bot,
made famous by the Swiss geologist Louis Agassiz. On [3 September 1859,

"' John Ruskin, The Diaries of John Ruskin, eds Joan Bvans and John Howard Whitehouse,

Oxford, Clarendon Press, 1956, vol. 1, p. 34, 202-203, On Ruskin and the Iura, see also his
lecture “The Alps and the Jura”, in John Ruskin, The Works of John Ruskin, eds Edward T,
Cook and Alexander Wedderburn, Cambridge, Cambridge University Press, 2009 [1903-
1912], vol. 26, p. 104,

John Ruskin, Diaries, ap. cit., vol, 1, p. 202.

John Hayman, John Ruskin and Switzerland, op. cit., p. 8.
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guskin picnicked with the American writer Harriet H.:.m.-h-:r ‘:"f.lml.'f by

langin castle, just north of Neuchilel, where they discussed the un-tlm_c.-.
¥ -hm._-lu.:.-c of Mith.,” Then, on their way back, they stopped by the ru-.l-...
:1.hh-:.|:d under the, as immoveable, Pierre & Bot, with the greal ramparts of
ST;'-* liberty glittering to their cutmost bastions beyond the blue Lake at our
feet*™ It may be from the same spot that he drew B PANOTANIA O (WO Ij‘.:_:c.-
hook sheets of the Lake of Neuchatel {Appendix n® 4). He il:l.li(!l E:nr-:wd:u.tn il
sketch in pencil and wash of the Tour de Chavannes (Appqndlx n ‘5, Pl‘. Ik )Ci
a building destroyed in 1867, and perhaps also the pre\flously cited inke
drawing of Neuchitel castle surroundgd by an atmospheric wash that leaves
out the surrounding old town (Appendix q° 6). 1

Ruskin passed through Neuchétel again in 1860, where he wrote alns etter
to his friend the American scholar Charles Eliot Norton on 12 July, tl;len
twice in 1863. That year he sketched three connectt?d drawings pf Neucha_ntel
castle that he lettered A, B, and C, a common practice for lniuskm, according
to Stephen Wildman. The first of these, enptled old Neuchqtef, seen fmn? the
North (Appendix n° 7, Fig. 5) and misattributed t_)y the Chicago Art Institute
to the American painter Emil Armin, is in fact a view of the castle and the old
town taken from the hill of the Mail to the northeast.'

The second, representing the same scene from the east and clo§er
up (Appendix n° 8, Fig. 6), is inscribed: “Neuchatel B skt_&tched 1863. I think
invaluable now for the lines of roof of old town (call th}s Neuchatel B. and
see C.” As John Hayman has noted, the commentary ‘illlusst,r]z:tes the docu-
mentary and historical value that he attached to his drawmgs. _

According to historian Jacques Bujard, howevgr, it was not the line of
the old town that was significantly modified in this decade, but rather the
Collégiale, where the southern tower was rebuilt and a northern tower added
in 1869." It is very likely that Ruskin associated these changes Vv"lth the loss
of his friend in 1866, hence the “invaluable” quality of_ these images that
served the critic as a memento. It is unclear which dra.wmg corresponds to
“Neuchatel C”: it might be the Boston Museum of Fine Arts’ Chateau of

" John Ruskin, Works, op. cit., vol. 17, p. 476 and John Ruskin, Diaries, aop. cit., vol. 2,
p. 549, See, also, the footnote in John Ruskin, Praeferita, op- ‘.:”".p' 487. Alt!}ougll l:le states
in the letter that the picnic took place in 1856, there is no indication of this in his diary.

' John Ruskin, Works, op. cit., vol. 36, p. 338-339.

'*  Email correspondence with Stephen Wildman of 15 December 2015. I am grateful to
Stephen Wildman for drawing my attention to this work.

'"  See John Hayman, John Ruskin and Switzerland, op. eif., p. 111.
'®  Email correspondence with Jacques Bujard of 19 December 2015.
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Newchdtel, or else a sketch that wenl missing in 1906 sniiile :
f..:'_.li'['..l':"r.-'.l’.lr Lastie (Appendix n® 9), w1|f['1ll1!\:!l|l:$w!':.||]:: :.?u:rtll:._l”::i M:r".lrm'rﬁr. o
of [I;:L :1 lf’ |1.11.1.-|t. or possibly even a third, unknaown {l;'u'.l.-'il'lg e
L :'rm':;::;'?:”l *{2‘:]:@'_':‘“}' 'r':'lI!I_lﬂﬂ_l‘_ﬂrc'll[_'r-}'n:ﬁr-uld cousin Joan Agnew, his
et {"L‘unni ~Fl.lrjq_u:l_:i Pauline Trevelyan, their thirteen-year old niece
e .'r“_.,r. .:hl] ; I|.Hmn:l. and two servanis was meant o be g happy one
s mj_m 4 1.: :ur hl"[ﬁi.'!l'.lll' health. _J[ was Ruskin's first continental trip
e :wlu = ;I':'il-l.ﬁlj.qllpﬂ'tg from I1|.~a_ engagement with Rose La Touche
of Pauling Toowel i!!"b,‘l.:s 13Jt iH.: L‘I_‘l_llld enjoy treating as young girls. Hl,:q_'.ij]lﬂ.q_:
rdghlerics {'urr}'iﬂ:;h ﬁ'I'L-iI.IJ] in h_cun.:l'!ah:l an 13 May, but also because of
period, which ma h-.-.-?.iLiT:‘ of historical crisis that emerged around this
tal health, it "rurn}:-d‘uu: t 'Ll:n-mlb ':'nlph;-nnum..-... of his own declining men-
towrs”, according to bio : : fhe most unhappy of all Ruskin’s continenial
in Ruskin's |11r_'rr!1?:1 fa .Emrl ~ ri.m.] Hilton.” This death seared Neuchiitel
Bt n;_'h.?l::?‘ 1:._F;I;|.cu ol bitier Iur:s.. helping explain why he never
o “”im“mﬂ’:!_ er :1- iis autobiographical Praeseritg titled “The Rain-
Adfter IIIL‘:I.TIiI'II!l |Jr;J:lL{ItII1n11JIiI'FEnIInl o J'HM i
his party took the next -;]u_-.-".f.; ar|1';1“:ET|T:::I'r’~;:}L:§|” i Wi
timse I:IEu“r-;:w on the Lake “by rocks and caves®
ulunit. ~ Although the diary editors identify tiu'v.
:lﬂ't'lml (Appendix n® 10, it may ve well ¢
Jiy] 2 i ] I
.J’m'{J..'ll-i:r::'l:zn-‘.:;:?“ ‘,}r i WEI:.m' The Chdtea of Nenchdre! ar Pysk Wikl
this was paing ll;' ; mf?. (Appendix n® 11), .md".""j‘ the location and time when
Py L:-th,::' ::::n-.-_b.;juui i the above diary entry. Ruskin possibly drafied
_ #IX olher views of the town toward the beginning of his sty | 5
IudH:nlmg his continued iierest in the town's topograph .tx_ o ".' | 866,
another watercolour, Howses ar | ‘enchiitel (Appendix L|.1*': Ilzl;- ”fl::: ﬁ|:::¢:-:-|: UT‘:
3 v that § & 10

ranid some

dtel, allowing him enough
and to “Sketch town from
drawing with the missing
ry well correspond (o one his most

T Hilton, Sodm Ruskin, New Haven, Yale University Press, 2002 p. 388

Mhicl, p. 463, For an im i
Ly ARINATY recanstibuf i i
Rertulvawg af Giesedwach, Oxford, |E.A II::||.'|':2:‘::ISO}f g-{l)lfﬂ‘:hapter’ s RIChards, The

In addition 10 his diary and betters, | have based m

S ] sell o :
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resenl houses on the western side of the castle; Newehdrel, Tower of the
ol Chrch (Appendix n® 13), lettered F in possible contimuation of the 1863
grawings, and with an inscription suggesting the existence of two other let-
tered pictures, E and G, now missing, Pamoranta of Nenchdatel Lake [Appen-
dix n® 14), which has the unfinished Parovamea of the Jura, near Newchaiel
o hes Verso l:_-"._p]'.lL',ndi_;t. n” |_"-|-I Fig_ T]""'. Skoieh .-:-,r'rf::- Sk :.!.I".I'.FM' ke, with
Trees (Appendix n® 16), used as par of his “Rudimentary Series” in Teaching
Collection at Oxford and row lost; and perhaps also the undated Chinmey ar
Neuchdtel (Appendix n® 27), which shows the tower at the southeastern end
of the castle.

On the morning of 8 May 1866, Ruskin wrote to his mother, describing
their train trip in an exalted mood, but also expressing his regret “to be
at places my father delighted in so much” and prophetically comparing
himself to Jean-Jacques Rousseau: “the intense resemblance between me
and Rousseau, in mind, and even in many of the chances of life, increases
upon my mind more and more; and as I look this morning through the bright
sunshine to the Lake of Bienne, or rather to the woods above it, 1 cannot
help wondering if the end of my life is to be in seclusion or in ill temper like
his.”** With Roussean undoubtedly a topic of conversation, the party drove on
a botanizing and sketching expedition to the Val-de-Travers, taking the wrong
road to Colombier, a village seven kilometers to the west of Neuchétel, and
picnicking by the Lake before returning to town in time for an evening sail.”
Ruskin began a sketchbook on that day in which he composed three pen and
ink drawings in the vicinity of Colombier.”® These include a very precise

B Bujard has identified the view as that looking onto the Vallon of the Ecluse and the Vauseyon
from the hill of the Boine, close to the Collégiale. The big house in the centre could be the
present one at Petii-Pontarlier 5, to the southwest of the castle.

» John Ruskin, Works, op. cit., vol. 18, p. Xxxxvii-xxxviii.

3 John Ruskin, Diaries, op. it., vol, 2, p. 587.

¥ The Swiss Sketchbook of 1866, measuring 13.5 by 21 cm, was given as a gift to Constance
Hilliard. Afier being purchased by Spink and Son as lot 530 at a Sotheby’s auction on

14 April 1994, it was broken up. Part of it was purchased by the David Thomsen Collection
in 1995. I have unfortunately not been able to obtain information from the curators regard-
ing its present state. According to the auction catalogue, it contained the following: 1. 4
Bridge across a River, pencil; 2. Dawn, Neuchatel 9" May 1866, inscribed with the title on
verso, watercolour; 3. Dijon, Sunday. 6* May 1866, inscribed with the title, coloured inks
over pencil; 4, A sketch of Mountain tops, pencil; 5, 4 view of a town, possibly Colombiers
Jfrom the lac de Neuchatel, watercolour over pencil heightened with white; 6. The chateau
of Colombier, insctibed 1r.: “Colombier/8" May/LR.”, black and blue ink over pencil; 7. 4
view of a town, possibly Colombier, pencil; 8. Part of an Alpine valley, pencil; 9. View
across a Lake, possibly the lac de Neuchatel, pencil; 10. Portrait studies of a young girl,
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outline sketch taken from the Avenue de Longueville of that village’s castle
rebuilt in the carly sixteenth century, with its crenellated town gate that stands
unchanged todoy (Appendix n® 1 7).

After an evening sail on the 8" Ruskin woke early the next day to
take advantage of the clear sky and to draw a fine watercolour titled
Dinwn. Neuchdtel 9 May. 1866 (Appendix n® 19) on the second page of his
sketchbook.™ Tt represents the northeastern end of the Lake of Neuchitel, with
the Chasseral to the left, the low-lying hill of the Jolimont at the center. and
the Vully to the right of the picture.”* Walton suggests that this was painted
from the quay in front of his hotel, most likely the Grand Hatel Bellevue ™
and compares the sketch to Caspar David Friedrich’s own airy renditions
even though the German artist was unknown to him.® That afternoon his
party set off up the “ravine™ of the Seyon, where a road was built in 1854, and
from Valangin back to the Pierre-a-Bot, where they picnicked “at the edge of
wood — superb.” He then, went to “find my little valley”™ closer to the level
of the railroad, most likely the Vallon de I'Hermitage, where he “drew tree
sketch.” The next afternoon, on 10 May, despite a -i.:|1i|n1.'_,-:: in the weather,”
Connie who fell ill, and his servant Crawley who came back from Pontarlier
with news of Pauline Trevelyan’s health, Ruskin returned with Joan “to see
va!ley, elimbed rock, and finished Lake background of sketch.”® The diary
editors aitribuie this to the aforementioned Skerch of the Shore of the Lake,

pencil; TL, Povtrell siadies af a young Iy, pencilz 12, Porirall sivelies of two givds, pencil:
13. A stucly of a young givl, mileep, pen and black ink with pencil; 14 .r';mr trarit ey el e
girt, nseribed Lr.: “Shaky mil, and sfbrecee in hair™, pencil; 15 A partrail stwdy o i ;‘-'"r“J..'
gird, mecnbed L1 *On pood behaveour, Between Creil amd Amiens, peicll Fifteen, with,
elsewhere in the book, three ouiline skeiches of o girl and a dog, possably by g Isier hand™,
Ihe most complete discussion of the Skeichbook can be found in Paul f| 1-||.|-“|.:I..,-,I Miaster
Dvarnfigs, o, i, po 1 34-141,
7 John Ruskin, Diaries, op. cit., vol. 2, p. 587.

% Both Walton and Newall idendily the view comecily. See Paul H. Walton, Master Drawings,
op. cit., p- 134, and Christopher Newall, Jaka Ruskin: Artist and Observer, London, Paul
Holberton, 2014, p. 303,

The Grand Hotel Bellevue, located in the same place as the actual Hétel Touring, was built
in 1861 to accommodate the increasing number of tourists. Other hotels included the Hatel
du}So]eil on the Rue du Seyon and the Faucon on the Rue de I"Hépital. The Jardin Anglais,
built in 1865 with a zoo, was a likely spot for Ruskin’s walks with his young wards. ,
Paul H. Walton, Master Drawings, op. cit., p. 134-135.

19
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The weather became overcast, windy and cold during the next six days.

John Ruskin, Diaries, op. cit., vol. 2, p. 587-588. The rock is probably not the Picrre-4-Fed,
but a large rock outcrop close 1o the actual Chemin du Pertuis-du-Sault and behind the
Ditrrenmatt Center that overlooks the Lake.

ar
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vith Trees. The only available .m-i.;in;nm: we have 15 the cumlugtu-: dL‘.t:{r:lpl'm:r.
dhat indicates a detailed rendering of rocks and natural vegetation, the sort of
instakingly controlled study that Christopher Newall has identified with the
eritic’s swppoods of manic despair.™ Bul it is also possible thai ithe prcture he
drew that afternoon may have been Few aonss a Lake. possibly the Lac de
Manchate! (Appendix n® 20}, currently in the Thomson Collection.

w11 May, Ruskin wrote a letter to his mother describing the previous
day’s expedition in a manner revelatory of his bipolar extremes:

We had (the children and I) a delightful day yesterday at the Pierre a
Bot, gathering vetches and lilies of the valley in the woods, and picnic
afterwards on the lovely mossy grass, in view of all the Alps, Jungfrau,
Eigers, Blumlis Alp, Altels, and the rest with intermediate Lake and farms-
teads and apple-blossom. Very heavenly, the people only showing, every
year, steadier march to decline, and the youth of the towns, cigar in mouth
and haggard-faced, and sullen-mouthed and evil-eyed, frightful to think of
and anticipate the future of

In a sort of urban analogue of the Modern Painters chapters tellingly titled
“Mountain Gloom” and “Mountain Glory”, Ruskin projects on Neuchétel a
mixture of heavenly hope, identified with the panorama of the Bernese Alps,
and satanic despair, associated with the town’s corrupt youth.

This duality can be seen in the artist’s best known work composed during
this stay, Dawn at Neuchdte! (Appendix n° 21, Pl. IV), bequeathed to
Harvard’s Fogg Museum in 1919. Ruskin writes in his diary that he woke up
at 4.30 a.m. on 11 May to sketch the summits he had admired the day before.
Anticipating the arrival that same morning of a special train conveying the
Trevelyans to Neuchatel, however, death was obviously on his mind.** Walton
writes that the critic associated sunsets in a commonplace way with death but
also with God’s love, while sunrises signified the renewal of life: he needed
“consoling influence of the dawn” because of the approaching death of Lady
Trevelyan.’® Indeed, the supernal whiteness of the mountains expresses hope.
On the other hand, it is hard not to see in the intense orange of the sky, a color
highly unusual in his work, or in the purple cloud spread ominously over
the mountain range, a reference to those evil, haggard-faced youth and the
apocalyptic future they presaged. According to the Library edition catalogue,

3 Christopher Newall, John Ruskin: Artist and Observer, op. cit., p. 24,
* John Ruskin, Works, op. cit., vol. 18, p. xxxviii.

% John Ruskin, Diaries, op. cir., vol. 2, p. 588.

¥ Paul H. Walton, Master Drawings, op. cit., p. 140.
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Ruskin is meant to have painted another sunrise drawing (Cat. 1193) on the
morning of Pauline Trevelyan’s death on 13 May that has never been located,
although this seems unlikely for several reasons.’

On 16 May 1866, Ruskin’s friend was buried with an English service a¢
the Mail cemetery;® her death was announced in the local newspaper on the
19%. The critic briefly mentions in his diary on 15 May that he went for a walk
in the Seyon, on the 17" that he “stayed in nearly all day, but went for a row
on the Lake”, and the next day that he went with Constance’s father, who had
arrived in town, up to the “liitle quiet valley” of the Hermitage then caught a
cold rowing on the Lake * He also found time on either the 17* or the 18 to
draw the precisely rendered Lady Trevelvan's Grave and Cemetery (Appendix
n° 23), a picture that exists in two copies, including one made for Sir
Walter (Appendix n® 25). In the foreground is the gravestone inscribed with
a quote from Sir Thomas More’s Supplication of the Souls (1529), “Time
tryeth Troth”, while in the background is the familiar mass of Neuchatel
castle, Ruskin’s Lakeside hotel, and the mountain of Boudry in the distance,
Hayman notes that Ruskin did not usually finish his drawings as completely,
so that it should be seen as “tribute to this friend,”©

From Thun, where he escaped with his two wards on 19 May, Ruskin
wrote to his friend Charles Howell:

P've had a rather bad time of it at Neuchatel; what with Death and the
Morth Wind; boah devil's inventions as far as T can make out. But things are
looking a Litthe better now, and I had a lovely three hours’ walk by the Lake
shore, in cloudless calm, from five to eight this morning, under hawthom
and chestnut here just in full blossom and among other pleasaninesses too
good for mortals, as the North Wind and the rest of it are too bad. We don’t
deserve either such blessing or cursing, it seems to poor moth me.*!

This is unlikely given that the weather was miny and overcast on the 1%, and that Ruskin
wrode almost nething in his journal betwoen the 12% and the 169, suggesing be was prob-
ahly nod in the right stiate of mind 1o draw slepheen Wildman, in an email of 17 Decem-
ber 2015, has also challenged the likelibood of the third sunset's existence, painting to the
fact that il s unlikely that Conmie owmed twa MNeuchdiel sunrises and that Ruskin did not
dmw on Sundays. He argues that Cat. 1193 s probably that m David Thomson's Callection
It Muil cemetery was closed in 2008, and Lady Trevelyan’s gravestone was unfortunately
niof preservied, unlike several others.

John Ruskin, Diaries, op. cit., vol. 2, p. 588,
John Hayman, John Ruskin and Switzerland, op. cit,, p. 112,
John Ruskin, Works, op. cit., vol. 18, P XXXix.
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The critic draws on similar imdgery as in _his letter :ﬂ:.ll'l \-15@- T hn;

her, oscillating between the two extremes of hummf!y bliss, r-:*d :ﬁ-:m-c:-m
1.“':“ f'--'~t._1;|.-;t._-_~;s calm™ of the Thunersee, and the satanic curse of Neuchditel,
m-[h'"-. ";_qﬂ:l morthern bise and Lady Trevelyan's death. Unlike that town, the
wl.lh I:,: Alps he had painted pristine white and where he would SOon t.m:n:!
HT :'Ju:plir;- Marie of the Giessbach, daughter of a hotel owner in Brienz,
e tinued to feed his Romantic idealism _
mnﬁu:kin neverthieless stopped in Newchitel one last time in late .-':-p-n] !Hﬁ'-}.
On th-.; 29*, he wriles in his diary that he visited the square tower of th.']'l(:::;&;'l

astle above Colombier, where archeological research had begun m 1862,

%ﬁ dav after, he visited Lady Trevelyan's grave, where he :nll::-:h::l a leaf
and sent it in a letter to Joan Agnew before leaving for Vevey. On one or
the other of these two days he painted a bTi:l.{:ng '-'|.l.!'-'-' :‘d: the wind-tossed
Lake and Fribourgeois Alps behind, Affernoon in Spring, with south Wind, at
Neuchdtel (Appendix n° 26, Pl. V), today at thq Ashmolean. .

While it was the south wind, and not the bise that was blowing that day,
Ruskin still seems to have regretted his time in town. On 1}\3 June, he wrote
to Norton who was in Vevey: “I did not forget you at Neuchitel. But th’ey had
built a modern church at the castle — and made me sick —and I woulfin t h_ave
you go there.”* Referring to the restoration work undertaken at the Collégiale
between 1867 and 1870, Ruskin very likely ‘Ll-ll?_lL‘-L'I.lL'd to the addition of a
second tower and to the replacement of the orlg}nal roof and gargoyles. But
he may also have been disturbed by the a.ddl.thl'l of neo:gothlc elf:menits,
inspired by the work of Viollet-le-Duc, and, mdn:e_ctly, by h1§ own writings!

It was with these changes in mind that the critic wrote his Preface. to ]’jhe
Queen of the Air on 1 May in Vevey, one of his most celebrated philippics
against modern progress:

The light, the air, the waters, all defiled! How of the P:arth itself? Take thfs
one fact for a type of honour done by the modern Swiss to the earth of his
native land. There used to be a little rock at the end of the avenue I?y the
port of Neuchitel; there, the last marble of the foot of the Jura,_ sloping to
the blue water, and (at this time of year) covered with bright pink tufts of
Saponaria. I went, three days since, to gather a blossom of the place. The
goodly native rock and its flowers were covered with dust and refuse f’f t!w
town; but, in the middle of the avenue, was a newly-constructed a‘rtlﬁcilal
rockery, with a fountain twisted through a spinning spout, and an inscrip-
tion on one of its loose-tumbled stones. —

“Aux botanistes

Le club Jurassique.”

2 John Ruskin, Diaries, op. cit., vol. 2, p. 667,
* John Ruskin, Works, op. cit., vol. 36, p. 569,
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Ah, masters of modern science, give me back my Athena out of your vials,
and seal, if it may be, once more, Asmodeus therein. You have divided the

elements, and united them; enslaved them upon the earth, and discerned
them in the stars.*

Like the rock at the end of the avenue, John Ruskin’s romance with
Neuchatel reached its end point in 1869. The town he had once admired ag
a balcony onto the Alps then as an example of Swiss historical topography
came to stand for the moral and physical blight he believed was -"]Jl"i-'i"l[m:.il
to all of Switzerland. Ruskin imagined Meuchitel as particularly vulnerable
o the storm clouds of the nineteenth century not just because of Lady
Trevelyan's death, but also because of the town's association with several
modern geologists, including Agassiz and Edouard Desor, because of the
many changes to its architecture during the 1860s, and above all because
of its position on the periphery of the Alps and of Swiss history, which the
critic had always idealized as a bulwark against progress. Caught between
the blessing of Swiss civilization and the curse of modern life, Neuchatel thus
played a minor but not negligible role in the development of John Ruskin’s
remarkably prescient environmental and social critique of modernity.
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1, seen from the North, c. 1863, pen and brown ink, over graphite, on tan laid paper, laid down on gray
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APPENDIX:
CATALOGUE OF JOHN RUSKIN’S DRAWINGS OF NEUCHATEL
Abbreviations:
Can Catnlogue of Buskin®s Draw ings", m John Huskin,d The Borkr of fodin Havekiyy,

eds Edwand T. Cook and Alexander Wedderbam, Cambndge, Cambridge Liriver.
sity Press, 2009 [1903-1912], vol, 68, o 20530,

RF, Lamenster, Ruskin Library

ConBM.  Coniston, Ruskin Museam

n° 1. La Halle

1835, pencil, 23 x 15.25 cm

Current location: No known location
Catalogue number: Cat. 1194

0° 2. The Same Subject, Redrawn (La Halle)

1835, pen, 23 x 15.25 ¢m

Inscribed: “The pen copy of the preceding, made on his return home, OF the dr Witk
dated 1815, those in pencil are the original sketches; the pendrawings, much infe-
ror in spirit, were done afterwards to illustrate a poetical tour-book™ — Manchesior
Clntal!

Current location: No known location

Catalogue number; Cat, 1195

n°® 3. Mountain Village, Switzerland

1854, watercolour, dimensions unknown

Inscribed: “On old backboard: Watercolour Drawing by John Ruskin/Given to us by
himsell give it to my Phil, his godson/]...] 1901 Rottingdean”

Current location: Lancaster, Ruskin Library, inv. RF 0958

n° 4. Lake of Neuchdtel
1859, pencil and watercolour, double sheet from notebook, 51 x 7.6 em
Current location: Lancaster, Ruskin Library, inv. RF 1427

n° 5. Neuchdtel, Sketch of Buildings and Tower

1859, pencil and wash, 32.4 x 24.7 cm

Inscribed: “Neuchatel J.R. 1859”

Current location: Lancaster, Ruskin Library, inv. RF 1412

n° 6. Chateau of Newchirel
1859 or 1863, pencil, pen, and wash, 37.5 x 53 cm

Inscribed: “Beginning, Neuchatel. Ink. ran too much to goon. Alps over the [...] (ill.),
meant to be”
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¢ Bocation: Boston, Museum of Fine Arts, inv. 35,1215 {Bequest of Mrs. Henry
i hos j

Higginson, 1935) . ‘ | ; .
s d in John Hayman, Johwn Ruskin and Switzerland, op. cit., p.

(L

e
Reproduce
w = (N Newchdtel, xoen from the Nordl
' 5 . H ¥ : F 5 1 § b
4 H 1, pen and brown ink, over praphite, on tan lasd paper, bnd down on gy wove
g 1863,

er. 175 x 238 cm

el “ONd Nenchatel, seen from the north (Neochatel A, Sketched in 1560 (o
Jscre :

BT
terW IR, Brantwodd |
Eﬁ::l'a-i‘l" location: Chicago, The Al Institute, inv, 1942, 1940

sariributed to Emil Armin . ) .
:‘inllalﬂg"f number: Possibly Cat. 1200, Flew (fron the Mori)

n° 8. Nelfc;?dfef ~ View
3, pencil, dimensions unknown . |
;:'.’Slcsriﬁbei “Neuchatel B sketched 1863. 1 think invaluable now for the lines of roof

i ™ Verso, in ink: *[...] ast. sky in the
Id town (call this Neuchatel B. and see C. i
225? changing quickly. 8 oclock evening June 7" 1861. Al] fog below/[. .’;] should be
dee[;er in town throwing out more brightly the rosy light in the top angle
Current location: Lancaster, Ruskin Library, inv. RF 965

n® 9. Neuchdiel. To Lake from Castle

1863, pencil, dimensions unknown . ‘ . .
Inscrilfed: *“Neuchatel. To Lake from castle.” Verso: pencil (I'.![‘a\'\:’lllg of a line of trees
Current location: No longer in Ruskin Library {went missing in 1996, only a small

image available), inv. RF 964

n® 10. View (from the North) ‘ ‘ ‘
1866 (Diary editors link it to 6 May), technique and dimensions unknown
Current location: No known location

Catalogue number; Cat. 1201

n° 11. The Chértean of Neuchdtel ar Dusk with Jura Mowntains Beyond
1866 (6 May?), pencil and watercolour, 13.3 x 21 cm

Current location: Private Collection ‘ ‘ ‘
Reproduced in Robert Hewison, lan Warrell and Stephen Wildman, Ruskin, Turner,

and the Pre-Raphaelites, exhibition catalogue, Londoen, Tate Gallery, 2000, p. 163

n° 12, Houses ¢t Neuchdtel _ .
1866, watercolour over pencil heightened with touches of white on buff laid paper,
175%x12.5¢cm -

Signed Lr.: *JR”, and inscribed LL: “neuchate 1

Current location: Private Collection, sold by Sotheby’s, London, 26 March 2004
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n° 13. Neuchdtel, Tower of the Old Church

18606, pencil, 16.5x 11 ¢cm

Inscribed: “Tower of the old church in castle. Seen to the right in E but this drawn
from the south, opposite side, See G.”

Current locatton: Coniston, Ruskin Museum, inv, ConRM 198,550

Catalogue number: Cat. 1199

n® 14. Panorama of Neuchdrel Lake
1866, pencil and watercolour, 28 x 50.8 cm
Current location: Lancaster, Ruskin Library, inv. RF 1428

n° 15. Panorama of the Jura, near Neuchdtel {verso of previous drawing, n® 14)
1866, pencil, black and brown ink, 28 x 50.8 cm
Current location: Lancaster, Ruskin Library, inv. RF 1429

n° 16, Sketch of the Shore of the Lake, with Trees

1866, technique and dimensions unknown

Inscribed: “The upper subject is a sketch of my own on the shore of the Lake of
Meulchatel, more or less :Ii.'nillll'ltll:\u.I rendening the forms of trees falling inio irregular
groups among the clefis of Jura limestone, Mow, as compared with Richard Wilson,
I am a mere baby in artistic faculty, but | was taught by Turper fanhiully 1o follow
the contour of vegeiation, and | belicve the student will at once see the difference
between fallacy and truth of Landscape-form in the sense in which these words were
used throughout the First Volume of Modern Painters, which was occupied exclu-
savely in the assertion of the unveracity of the then existing school of Landscape,
as opposed 1o Tumer’s. And I give my own work, instead of Turmer's, here, because
I'can vouch for the actual existence of every bough that 1 drew, having myzelf no
power of composition; wherens ina Turner’s sketch {such as Educational Series |3 1.)
there are always additions R. or subtractions of branches, here or there, s Tumer
chose, and even some vestige, in the earliest examples, of the pitch-fork botany of his
Masters: while I, being tmught by him only, have really in this sketch got a little closer
to literal ligneous form than be did himsell til] later times,”

Current location: No known location. Was part of “Rudimentary Series” in Teaching
Collection at Oxford (inv. RUD 277.a)

Catalogue number; Cat, 1197

Description in John Ruskin, Works, op. cit., vol. 21, p. 229

n® 17, Chéiteau of Colombier, Neuchétel, Switzerland

1866 (probably 8 May), pen and brown and blue ink over pencil, 13.5 x 21 ecm
Signed with initials and inscribed twice: *Colombier/8"™ May”

Current location: Toronto, David Thomson Collection, 1866 Sketchbook

n° 18. 4 View of a Town, possibly Colombier
1866 (probably 8 May), pencil, 13.5 x 21 cm
Current location: Toronto, David Themson Collection, 1866 Sketchbook

Berween a Blessing and a Curse 63

6 |9, D Newchdiel, 7 My, J864 .

: |86, watercolour over pencil, 13.5 x 21 em st

i with the title on verso and with: *Yermuilion 4.I5|r1.¢'|1-'|:l|1!:: grecn siripe/shades
1 left [deleted] right/relieving stripe’down inio green

.t Jocation: Toronto, David Thomson Collection, | 866 Sketchbook

i {in Paul H. Walkion, Masrer Drawines by Soder Reskis, o elr, po 135 and

i [CER .
Ecﬁ;n“"[ﬂw. Mewall, Jokn Riskie: Aetisr ang Ohserver, op. cif., p. 304
1 2

g May
r-“:....:riﬁ
10 purple o

o ). Miew acnoxs @ Lake, possibly the Loc de Nevchdtel

T |:1-“.;5.1,1.:|_I:|I'_-.' 1 By, pencil, 13.5x 21 cm .
Cusrent location: Toronta, David Thomson Collection, 1866 Sketehbook

n° 21. Dawn af Neuchdtel

11 May 1866, watercolour and white gouache on cream wove paper, darkened to
own, 17.53 X 25 cm ‘

l:()jrurrent location: Cambridge, Harvard Art Museums, Fogg Museum, inv. 1919.49,

Gift of Samuel Sachs

Catzlogue number: Cat. 1192 .

Reproduced in Jobn Ruskin, Works, op. cit., vol. 18, p. xxxviii (plate 1) and in John

Hayman, Jofn Ruskin and Switzeriand, op. cit., p. 135

1 22. Dawn at Neuchdtel -
Engraving, published by [George] Allen & co, from the original in the Fogg
Curtent location: Coniston, Ruskin Museum, inv, ConRM 1989.683

n° 23. Lady Trevelyan's Grave and Cemetery

1866, pen, black ink wash, and bodycolour, 20 x 28 cm
Gravestone inscribed: “Time tryeth Troth”

Current location: Lancaster, Ruskin Library, inv. RF 1413
Catalogue number; Cat. 1196

n® 24, Unidentified (drawn on verso of n® 23}
1866, pen, black ink, and bodycolour, 20 x 2$ cm
Current location: Lancaster, Ruskin Library, inv. RF 1413

n° 25, Sketch of Lake with Mountains, Lady Trevelyan s Grave in the foreground
1866, pen and wash, 20 x 28 em

Signed, dated and inscribed: “J.R. Neufchatel 30 June 1866” ‘ _ _
Current location: Morphet/Cambo, Wallington Hall (copy given by Ruskin to Sir
Walter Trevelyan)

Catalogue number: Cat. 1198 '
Reproduced in John Ruskin, Works, op. cit., vol. 37, p. 422 (plate 11} and in John
Hayman, John Ruskin and Switzeriand, op. cit., p. 112
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2" 26. Afternoon in Spring, with south Wind, at Neuchdtel
30 April 1869, watercolour and bodycolour over graphite on pale grey w
17.3x252 cm d PAIEBIEY WOYE paper
Current location: Oxford, Western Art Print Room, Ashmolean Mus i

s s eum, N
RS.ED.298.a e WA
Presented by John Ruskin to the Ruskin Drawing School (University of Oxford)

1875 transferred from the Ruskin Drawing School {inv. ED 298.a) to the Ashmolean
Muscup, ¢ 1949

n° 27. Chimney at Neuchdtel, Dent du Midi and Mont Blanc in the distance
Undated. technique and dimensions unknown

Current location: No known location

Catalogue number: Cat. 1191

Reproduced in John Ruskin, The Poetry of Architecture, London, George Allen, 1893
and in John Ruskin, Works, op. cit., vol. 1, p. 64 (plate 8)

n° 28. View

Undated, technique and dimensions unknown

Current location: No known location

Catalogue number: Cat. 1200 (listed under “Neuchatel”)

BUCHER SIND SIRENEN.
TUUBER NORMAN DOUGLAS UND CAPRI

Achatz von MULLER

Eine schamrote Eule aul dem Flug nach Athen machi eine Zwischenlan-
dung auf Capri und trifft dort Norman Douglas, obwohl sie doch hofli, Pascal
Griener zu treffen. Das ist es, worliber ich berichien mdchie:

sorman Douglas kam 1888 zum ersten Mal nach Capri, um die azurblaven
Eidechsen der Faraglioni-Felsen zu bewundern. Er war recht genau zwan-
zig Jahre alt, also in der besten Verfassung rur Verkl&rung des Schinen und
Seltenen. Und es war ihm von diesem Augenblick an klar, dass diese grazidsen
und bezaubernden Geschépfe nichts anderes sein konnten als Metamorphosen
der Sirenen. Siren Land (1911) nannte er seine wmeisterhafie analytisch-
mythische Beschreibung der Inseln umd Kistensinche um die Stadt de
Parthenope, jener Sirene, die einst Neapel griindete. Douglas stand deutlich
vor Augen, dass die Sirenen von Capri und Neapel keine in Scheinschoinheit
gehillltien Menschenfresserinnen waren, wie cs der archaische gnechische
Mythos wollte, sondem  hellenistisch™ zivilisierte Botinnen der Kultur:

The ,chaste Parthenope™ found a resting-place and a honoured tomb on
the spot where now stands Naples. For a thousand years she dominated its
social and religious institutions. She dominates them still. Is Patthenope
dead? Who, then, is Santa Lucia? The madonnas of Naples are all sea-
queens whose crowns shine with a borrowed lustre; the Madonna della
Libera, the Stella di Mare — they are all reincarnations of antique shapes,
of the Sirens [...]."

In Capri lockten sie Kaiser Augustus zu sich auf die Insel und verstanden
es seinen Stiefsohn und Nachfolger Tiberius in hohem Alter so zu fesseln,
dass dieser Capri nie wieder verlassen wollte. Tiberius tiberbaute die Insel
zu einem einzigen Palast aus unziihligen weiteren Paldsten, schuf ein
neuartiges System aus Signalen und Boten, das es ihm ermiiglichte von
Capri aus die Welt zu regieren. Dabei verwandelte er sich fiir die Nachwelt

Norman Douglas, Siren Land, London, M. Secker, 1929, 8. 16
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e mythizches Monster aus Alterssex und Grausamkeit, Waren €5 i
absichtsvolle Maske der Unangreifbarkeit des fernen Kaisers umd gl
Unfithigkeit der spSteren Historiker Tacitus und Sueton hinter dieser Einiey
komplexen politischen Charakter zu begreifen und ihre ihnen niiherliegend,
moralische Romkrtik auf ein vermeintliches politisches Ungeheuer 7
projrzieren, das dem Mythos der menschenfressenden Sirenen eNEprungen
war! Oder handelie es sich einfach nur um das literarische Spiel mit dep
schieren Unmiglichkeit, ihre Nachrichten iber Orgien und Exzesse auf der
zeilich und topographisch entriickien Insel zu iberpriifen? Die Bereitschagy
der chrstlichen  Nachfolger der beiden Geschichisschwadroneure  den
monstrosen politischen Caprintythos weiterzuspinnen iiberrascht hingegen
kaum. Allzu schnell lie er sich mit dem geschichtlichen Skandalon an sich
verbinden: dem Kreuzestod Christi unter der Herrschaft des Tiberius.

Wie dem auch sei — ein wesentlicher Akzent der Capri-Studien, die
Norman Douglas in beharrlicher Kontinuitit zwischen 1904 und 1952
verfasste, lag auf der Befreiung des entriickten Kaisers vom Odium der
vermeintlichen Ruchlosigkeit. Die erste dieser Studien entstand gewiss nicht
zufillig in jenem Jah, in dem er selbst sich auf der Insel fest niederliel3. Mt
Unterbrechungen lebte er dort bis 1910, dann wieder zeitweilig 1916/1917 und
schlieBlich die letzten Jahre seines Lebens von 1946 bis 1952, Immer wieder
kam er auf den verfemten Kaiser zuriick, der ihm zum sirenischen Symbol
der Insel geworden war. So wie die Sirene die Signatur des verkannten und
verworfenen Sinnlichen trug, das auch dem Kaiser zur Abschreckung und in
Unterwerfung gegeniiber dem populistischen und kritischen Geschrei {iber
seing entriickte Souverdnitit geschichtlich aufgesetzt worden war, hatte der
europdische Mythos in den Augen von Douglas die Sirene in eine Hexe und
den Kaiser in ein Monster verwandelt.

Dies war das eigentliche Geheimnis seiner Bindung an Capri. Er, der
AuBenseiter nach dem Modell Oscar Wildes, der scheiternde Diplomat, der
tief Gelehrte, aber nicht Lehrstuhltaugliche, Vielsprachige, die siidlichen
Grenzen Europas ahasvergleich Erwandernde, hatte die Insel als Heimat
sirenischer und verfemter Naturen begriffen und sich selbst in ihr gespiegelt.

Sie ist seine eigentliche ,Heimat“ ~ als Seelen- und Fluchtort, All
die durchreisten Landschaften und Orte, immer wieder und in O/d
Calabria (1915) meisterhaft beschrieben, der ganze zu seiner Zeit noch
unerschlossene Stiden Italiens zwischen Kampanien und Sizilien, sodann
Kortu, Patras, Athen, Konstantinopel, Smyrna, Ankara, Elba, Korsika,
Tunesien, wiederholt der Siiden Frankreichs, Libanon, Syrien, Agypten,
Portugal, Fluchten ins tiefere Afrika, nach Indien und Ceylon, nicht zu reden
vom als hoffhungslose Steppen empfundenen Norden und Osten Europas bis

Biicher sind Sirenen 67

e Hebriden und St Petersbung all diese Landschaften und Orte flihrien
: . immer wieder zu dem einen zurlick: nach Capn. :
ihn;',‘:'“m”iﬂ.h,: Insel und ihr imperialer Schutzgeist Tiberis kullulnm:rlt.':l
Pouglas ihrer unilnmcil'l'lilrcn_ .‘imnc_mml.'n eines -:.-rl'm]:l.:n I:u.rl.lr.l.lr.r.l?
fikr = den det Sehrifisteller und Beisende in _||,:'I'||.€r J\I1!“‘L‘I-I1 |!.I1IZ|.L‘l. die der
Seﬂ-'-i--_hl_ e pitliche” Kaiser auf die Denunziation eines Bilrgers wegen
'”"m; i;[l[h||l|1|iul1 geduberten Zweilels an seiner gotigleichen Stellung |.|||:11
damit _Gottesliisterung™ formuliert; ,deorum iniurias deis curae™ — Lhe
(iiter sorgen selbst fir ﬂ.':h' yos . gz
gp ist ihm dieser H.m_ui-.:lr auch ein Gegenbild #u |11m1ur.|'|un I'f'-'““f"‘-‘ ul.-:1
Totalititskonzeplen. Die einzige Ilurdu.gugm.n. diese scheinen ihm mc-‘;
Verfassungsgrundsitee, 5:::|1-;I+:rnln'u.:|15.¢.'hlih:hc_ F:-n:lhﬁlbﬂ:j_lrcll:-itl:mg- .-.".ugclll_n.a
und unbedingte Toleranz. Dies ist das genuine «Klassische gcm.lncm!mhu
Erbe der Insel, das sie fiber die vermeintlich !.ll]ﬂl‘:.]l_"ﬁ Iahrhunderte ilires
er-:asm:u.:ilm und eben I'l_'IIF. |.h1:!|:n und durch sie J__-l.:r-l:ll-lr_l |ll1tl. h-."'.'-'lahrl _|1a|:-
Der romantische Blick auf Capri erst wmlmqlaiih: daher die l!lim-.:. |:rl'l'."l|.1.. rall
entdecken”, Kein Einheimischer witre auf die ldee gukurm‘n:.‘n |.1|-5:.-'.-:r -:ml:n.
:m.:r vielen etwas anderes abeugewinnen, als dass sic allenfalls Schutz vor
Wetterlaunen boten:

[SJome snug villa remote from politics and bores; [...] a'dish of fat
roasted quails — all ihis is still legitimately bello: but mountains are mere
hindrances to agriculture, unsightly protuberances upon the fair face of
earth [...]; land-caves are useful for storing hay; sea-caves, blue'or green,
for sheltering boats in rain [...]. But while the native is beginning to
understand, though not to share, the Northerner’s passion for storms and
cliffs and solitude, he still remains hopelessly at a loss to comprehend
those recondite ideas of the beauty of pathological states, of suffering
and disease [...]. In short, it seems to me that the South Italian’s notion ;:Jf
beauty is never disassociated from that of actual or potential well-being.*

In seinem erfolgreichsten Buch, dem Roman South "Wind .( 1917, zeigt
Douglas die Heilung der nordischen pathologischen Asthetik durch die
Begegnung mit Capri. Die Insel, die hier den verheiﬁungsvollgn Na_\men
»Nepenthe* trigt, lose, so erklért es einer der bereits linger Anséssigen einem
Neuankémmling, die nordischen Seelen in ihre Atome auf und setze sie neu
zusammen. Die in der Landschaft der Insel linger als in anderen Zonen des
Siidens bewahrte, der Antike entstammende Fihigkeit zu anthropomorpher
Verwandlung der Natur sei die Ursache hierfiir. Und es ist in dles?r
Schliisselszene die Vision einer Sirenenerscheinung aus dem Meeresnebel, die

Ibid,, 5. 99-101,
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dem Neuvankémmling diese Deutung plausibel erscheinen ldsst. Fast beilaufig
flicht hier Douglas den ihm aus seiner Karlsruher Schulzeit geldufigen Orplid-
Mythos des schwibischen Romantikers Eduard Mérike ein, den er sinngemif
zitiert: ,,Du bist Orplid, mein Land! Das ferne leuchtet, Vom Meere dampfet
dein besonnter Strand Den Nebel, so der Gétter Wange feuchtet.” Aber fiir
Douglas ist es eben ein Angriff auf die romantische Nebelpoesie, die in der
Sirenenerscheinung giptelt. Diese fiihrt nicht wie in Mérikes Roman Maler
Nolten zu Liebeswahnsinn und Todessehnsucht, sondern zu Liebesgenuss
und ,,Rebhuhn en casserole®,

Dabei geht es Douglas keineswegs darum, die Insel als Riickzugsidyll um
jeden Preis zu feiern. So wie sie sich selbst gegen den Sentimentalismus des
modernen Tourismus nicht zu wehren vermochte oder besser, aus eben sehr
unsentimentalen Griinden nicht wehren wollte und den Konjunkiuren des
Kultes um die vermeintlichen Obszonititen des Inselheiligen Tiberius sowie
die Blaue Grotten-Romantik bereitwillig tiglich feiert — ,to conjure things
out of the foreigner’s pockets™* — so hartnidckig widersetzte sie sich allen
Grausamkeiten und tyrannischen Widerwéartigkeiten der Moderne:

Capri, for instance, distinguished itself in the inquisition-frays — a cer-
tain Costanzo of that town was one of the three chiefs of the furorasciti
who, while numbers of the Neapolitans fled inte the country to escape the
bloodshed, purposely came to Naples with their adherents in order to sup-
port the city against Don Pietro di Toledo and his preposed inquisition.
The contest was no laughing matter, 1t lasted for months; the streets ran
with blood [...].}

Das genuine Vermiichtnis des Siren Land in und um Neapel schien ihm die
Erinnerung daran, dass diese vermeintlich ein fiir alle Mal vom ,Fortschritt
vergessene europdische Region dem Ansturm der zerstdrerischen Kriafte
der Moderne aus Seinsvergessen, bigotter Moral, 6konomischemn Absolutis-
mus und politischer Tyrannei am langsten widerstanden hatte. Dass sie ein
vergessenes Zentrmn der Aufklirung und der Lebensfreude war, als dieses
wunderbare Erbe antiker Philosophie und — wie in einen Kokon eingespon-
nen — sogar noch mittelalterlicher Klugheitslehren sich im {ibrigen Europa
dem Fortschritt gebeugt und in angewandte Wissenschaften und Sentimenta-
litit zerlegt hatte, galt ihm als ihr zu unverglissliches Verdienst.

*  Eduard Mérike, ,,Gesang Weylas®, in Eduard Mrike, Gedichte, Stuttgart, Cotta, 1838,
5. 194,

4 Norman Douglas, Siren Land, op. ¢if., S. 111.
i Ibid., 8. 66-67.

Biteher sind Sivenen o9

Aber keine Frage — auch Caprl musste diesem Ansturm am Ende Tribut
sollen. In seiner letzten Betrachtung Foosnote on Capri (1952) schlielt
Douglas mit einem melancholisch-ironischen Ausblick

At this moment Capri is in danger of developing inte a second Hollywood,
and that, it seems, is precisely what it aspires to become. The island is
too small to endure all these outrages without loss of dignity — the pest of
so-called musicians, roads blocked up by lorries and cars, steamers and
motorboats disgorging a rabble of flashy trippers at every hour of the day.
[...] There is a small scope for what Goethe called ,the seeing hand and
the feeling eye®, in as much as the mysteries of the flesh are presented to
us, so to speak, on a plate.®

Douglas schrieb somit, wie ein byzantinisches Sprichwort es formuliert
hat, ,.lachend gegen den Tod“. Er setzte mit seinem Beiirag zur historischen,
kulturellen und poetischen Literatur um das Land der Sirenen fort, was er
selbst als kostbare Imagination dieses Landes zugleich materiell schuf: seine
beriihmte Biichersammlung des kulturellen Gedichtunisses Capris. Beides,
Biichersammlung und Schreiben, diente der Erhaltung Capris als Gedécht-
nisort der sirenischen Kultur in und uwm Neapel, wihrend die Insel sich
zugleich unrettbar der materialistischen Eventkultur iberantwortete.

Die kostbare Materialsammlung an Biichern und Schriften, die Douglas
seit 1904 anzulegen begann, miindete konsequent in eigene Essays iiber
Natur, Kunst und Geschichtsschreibung Capris, aus denen Segmente in die
zusammenhingende Landesbeschreibung des Siren Land einging.

Die einzelnen Essays wurden jedoch noch einmal als integrale Sammlung
gedruckt — in bibliophiler kostbarer Ausstattung als Giunta-Druck unter dem
Titel Capri. Materials for a Description of the Island (1930) bei Orioli in
Florenz.

Giuseppe Orioli — von Aldous Huxley als ,,pleasant little Italian antiquary*
charakterisiert — besal ein Kkleines, aber viel besuchtes Antiquariat am
Lungarno Acciaiuoli.” Hier verkehrte vor allem ein Teil der schriftstellerischen
Elite Groflbritanniens, Italienliebhaber wie Harold Acton, D. H. Lawrence,
Richard Aldington — und seit 1922 auch Norman Douglas. Gute Kiiche,
erotische Liberalitit und die Liebe zu seltenen Biichern verbanden diesen
Kreis. Rasch hatten sich Orioli und Douglas miteinander angefreundet — eine
Lebensfreundschaft. Orioli begann sich seit 1929 auch als Verleger zu
betdtigen. Es waren luxuridse schon als Rarititen angelegte Drucke, die in

Norman Douglas, Footrote on Capri, London, Sidgwick & Jackson, 1952, S. 41.

Aldous Huxley an Leonhard Huxley, 26. August 1929. Letters of Aldons Huxley, hrsg. von
Grover Smith, London, Chatto & Windus, 1969, 8. 316-317, hier 8. 316,
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seinen Lungarno Series erschienen. Ausloser dafiir war offenbar der Romap
Lady Chatterley’s Lover, fiir den D. H. Lawrence weder in Grofbritanniep
noch in den USA einen Verleger gefunden hatte. Es war Douglas, der dag
»okandalwerk™ mit Oriolis Hilfe 1928 bei Tipografia Giunta unterbrachte
und einen limitierten Privatdruck lancierte. Lawrence und Douglas warep
seitdem durch ihre enge Beziehung zu Orioli wie in einer Feindfreundschaft
verbunden, Uber alle Spannungen zwischen ihnen hinweg fiihrte aber die
gemeinsame Liebe zu Capri und das mythische Geheimnis der italienischen
Landschaften, dem Lawrence im alten Etrurien nachspiirte und Douglas im
Sirenenland der Kiiste um Neapel sowie dem hellenisch-arabischen Erbe
Apuliens und Kalabriens, denen er sein Meisterwerk Old Calabria (1915)
gewidmet hatte,

Biicher waren fiir Douglas Lebenselixier. Mit vierzig Jahren hatte er die
wirtschaftliche Basis fiir seine Existenz als unabhingiger Schriftsteller und
Privatgelehrter verloren und seine beriihmte Biichersammlung verkaufen
miissen. Jedoch bendtigte er die Atmosphire seltener Biicher wie die Luft zum
Atmen. Er bendtige sie, so bemerkt er in Stren Land, weil nur sie den noblen
Zwang ausiiben, sich wenigstens einmal am Tage selbst zu widersprechen,
ohne den ein wirklicher Mensch ungliicklich werde.

Biicher also sind die wahren Sirenen seines Sirenenlandes mit ihren tie-
fen Wurzeln des Wissens in der Geschichte und des lustvollen Friedens im
Gemiit des Sammlers:

Around the bibliographer’s table there lies a passionless calm, unruffied by
politics or sex-problems; we all become tender-hearted towards the innoc-
uous enthusiast who writes for the delectation of one odd lunatic-scholar
in every hundred years [...]; the ideal catalogue of a region like this must
be compiled con amore. ..

* Norman Douglas, Siren Land, op. cit., S. 68-69

DIALOGUE HONNETE SUR UN RECUE!L DE CONTES
Jean-Pierre vaN ELSLANDE
Université de Neuchétel

Deux amis $'entretiennent librement au sujet d'un recueil de contes
anuscrit, orné de vignettes gouachées, récemment offert a Mademoiselie et

A
bientor promis a l'impression chez l'éditeur Barbin. La douceur du climat et

les beautés du plus magnifique parc qui soit en I'Univers les engagent a pro-
longer leur honnéle conversation...

— L’Ancien: ... Monsieur, je crois que nous ferions mieux de ne pas nous
engager dans ce labyrinthe. La verdure en est fort belle, et les devises
explignant ces groupes en rehaussent I’agrément. Ils charment, certes,
mais ils font perdre 1’avantage de la perspective.

— Le Moderne: 11 est vrai. Demeurons de ce c6té du canal, mais en nous
abritant du Jour et de ses ardeurs. ..

— L’Ancien: Nous abriter du Jour...? Voila une bien curieuse fagon de dire,
qui surprend venant de vous. N’avez-vous pas toujours admiré 1’ Astre qui
réchauffe, et ne prétendez-vous pas reconnaitre ses bienfaits 7

— Le Moderne: J’en conviens, mais a présent que 1’allégorie est passée de
mode, les ombres qui commencent 4 s’allonger ont aussi leur beauté.

~ L’Ancien: Vous admettez donc vous-méme que le passage du Temps se
fait sentir jusqu’aux plus hautes régions de la machine ronde?

— Le Moderne : Toute révolution en entraine une autre... La mécanique n’est
pas seulement vraie, elle est nécessaire.

- L’Ancien: Elle a aussi des mouvements imprévus... Considérez ce pré-
sent offert il y a peu & Mademoiselle. Un volume de contes, dit-on, dont
I’ Auteur est fils d’Académicien... Quelle surprise qu’un tel présent fait a
une grande princesse !

— Le Moderne: I'y vois la marque expresse d'un esprit puissant. Se présen-
ter sous les traits d’un Enfant, délaisser les frontispices pompeux pour une
image toute simple, 1’accompagner de récits de nourrices plutdt que de
légendes apprétées, voila qui redonne son lustre au passage du Temps.
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- L’Ancien: Expliquez-vous, s’il vous plait. ..

— Le Modeme: Considérez donc I’image mise en liey de frontispice Ellg
n’est pas encadrée par de puissantes colonnes ¢t les PEFSONNCS quj o
figurent ne portent ni armure, ni houlette ; les vertugadins en soni hap.
nis, tout comme ces collerettes qu’on voit au couy de nos marguis leg plug
fringants; elle n’affiche aucun titre en son cenfre, ne it mention d'auey,
auteur, mais donne a voir une scéne rustique aussi parlante que les
grands moments que nous ont conserves I"Histoire ¢t la Fable,

— L’Ancien: Vous voulez plutdt dire qu’elle est Peeuvre d’une main bien
malhabile. . .

Plus

— Le Modeme: Du tout. Observez comment elle parle d’une vieille femme
qui parle... Observez comment cette vieille femme est religieusemen
€coutée des enfants qui entourent. Un calme Souverain régne sur cette
image, au lien qu’un frontispice eiit, dans sa solennité, impressionné sang

retenir. La scéne est tout entiére concentrée dans un intérieur réduit a
Iessentiel.

— L’Ancien: L’essentie] ¥y sent un peu trop la rusticité, 4 mon goit. ..

— Le Modeme: Rusticité peut-étre, mais rusticité noble. La vieille qui parle
a des lettres, mais des lettres qui se transmettent dans les huttes et leg
cabanes, non dans les cabinets qui sentent un peu trop 'huile! Dans s
simplicité, elle vaut bien certaines figures de la Fahle qui ne se privent
pas de raconter des contes invraisemblables, des histoires d'homme
métamorphosé en ane et discutant avec la Lune au bord du rivage, avant
de reprendre figure humaine, Ici, point de Fable, point d’ane, point
d’homme, point de rivage et point de Lune. Tout est affaire de femme et
d’enfants, de chat, de feu et de chandelle, de pauvre intérieur et de pré-
sences devinées... derriére une porte close,

= L’Ancien: C’est bien 4 un prétendu frontispice ou i ce qui en tient lieu
d’offrir au regard une perspective ainsi contrarige. . ! Comment peut-on

élever le regard, quand la Nuit méme reveét Paspect d’un mur et d’une
méchante porte close ?

~ Le Moderne : Précisément. . C’est que tout est ici paroles, murmures, ron-
ronncments et crépitements. Pour ¥ voir clair, il faut préter I'oreille, C’est
alors que Pespace s’élargit a ce que ’on ne voit pas. Entendez-vous ces
fumeurs venues du dehors, ces appels répétés par une voix féminine ? La
réponse immuable qui lui est faite par sa sceur? Entendez-vous cette clé
qui commence a jouer dans Ia Serrure, ces pas de loup dans la forét alen-
tour? Tout un monde attend 4 |a porte de cette chaumiére. ..
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Le P'«-'El.l-tiurnl:: Certes non: trop usée, cetle Fable ne parle plus. On .

reconnall aussitdd la langue, sans plus prendre la peine de I'écouter. Fy :-n
parlant plus, elle n'émeut plus, au lieu que les bottes dont nous Imr-ln:
:_'m|1:::ur!=:nt ceux qui les découvrent. .. Le mouvement, cher ami. st I';‘.ms
de I"Histoire. Ei celle-ci est inscrite dans la mémoire des nourrices, mi._nl,c
que dans |'.;!!i ouvrages les plus savants. Convenez-en, enfin, que nous |'Jl-li:
sions considérer les autres beautds de notre recueil, i

L'Ancien: Soit, mais je vous ferai observer que votre étrange amifig
pour les nourrices tient un peu de la manie. Elle a quelque chose d’aussj
immuable que la Fable, son antiquité en moins. .. !

l_._l: Modeme: La Grice, i ses différenis dges, dispense des charmes dif.
|1.'I:I.:I!'l1.'-i. Les nourrices savent charmer par leur parole; les délicieuses
créatures dont elles nous parlent enchantent par e nature]l ef la |1.1'|'-..'|;:|:|,':.ﬂ.;;
leurs maniéres. Voyez cette jeune beauté qui prend congé de ses parents
pour s évetller & un autre temps, plus jeune de beaucoup. Quelle fraicheur
dans son !il::ll11_l'l'l.|.‘lf. el quelle fraicheur dans son éveil ! Jadis chérie Par ses
parcnts, la voici chérie par un Prince aux maniéres exquises... Li aussi |;_'
passage du Temps fait des merveilles., . ! I

L’Ancien: Qu’en beaux termes ces choses-1a sont mises...! Et de ’autre

coté dg la distance couverte par les bottes de sept lieues, en va-t-il de
méme |

Le Moderne: Certes, et en passant une fois encore par les bois, mais
en venant cette fois d’un lieu beaucoup plus bas. Songez a ces m’alheu-
reux qui cherchent & se débarrasser de leurs enfants. Ils en ont bien de
la peine, mais il leur faut en passer par une telle extrémité pour survivre.
LT d!:-i-jl."." Ce geste ignoble aura pour conséquence que leur descendance
conmnaitra un destin plus favorable que le leur. Une fois encore, le Temps
fait les choses au micux, quand il s*affranchit du poids des gé::énﬁi::un.‘.i.
passées. Quelles perspectives ne s’ouvrent pas alors & ceux auxquels celte
c'han_a:-l: esl donnéde? Pensez au destin funesie nécessairement promis a
dernier fils de ce Meunier & qui ne reste que son chat? Et pensez au misé-
mhhl.- repas que ce méme chat edt fourni, si son maitre ne s'en éait pas
remis @ lui de sa fortune 7 .
L’Ancien: Ah oui, encore des bottes. .. aux pattes d’un chat cette fois...

lL Moderne: Un chat qui ne se résout pas a rester chal, notez-le
%l-u:n-.. mals qui embrasse une carridére nouvelle 4 laguelle il o edit peut-
Clre pas pense une seconde, si I"occasion ne lui en elt fourni la possibilité.
L’_Ancien: Je vous le concéde. Les départs de toutes sortes dont vous
faites état connaissent une fin heureuse. Mais J'observe que vous vous

Dialogue honnéle s un recueil de contes 75

srdez bien dévoquer certaing faits embarrassants pour ceux qui, comme
“envisagent le passé que comme un chemin iracé pour conduire au
présent. La i"rin-:l.!s.ﬂ endormie a le privilége dr_l traverser les iig?:ﬁ SANS
voir sa beauté s"aliérer. Son temps "accompagne jusque dans ses nives les
jus secrels. Remarquez encore que son sommeil la surprend ; elle n'a pas
Jrautre choix que de 8"y laisser glisser. 11 résulie de la fatalité d"un sort qui
siit eu raison d'elle, s7il ne £ Giail trouve une dme charitable sous la forme
d'une ke bienveillante pour en adoucir les effets.
Le Moderne : Mais que faites-vous du Prince qui I’éveille ? Il n’a pas cent
ans, que je sache?
[ *Ancien: Certes non, mais en réveillant la Belle il découvre la splen-
deur des Ages passés, Apparemment, il en ignorait toul jusque-1a, et sa
mémoire, tout comme son esprit demeuraient vides. .. Ainsi, je vous ferais
remargquer qu’a son réveil, la Princesse porte encore les vétemenis dans
lesquels le sommeil I'a autrefois saisie. Je vous prie également de bien
voulair chserver que la musique que jowent pour elle 4 cet instanl ceux
de ses serviteurs qui I’ont accompagnée dans la nuit d’un siecle dans
laquelle elle s’est trouvee plongée, est démodée. Or, précisément, ce sont
ces vétements et cette musique, ajoutés a sa beauté inchangée, qwi char-
ment le Prince... J’en conclus que cette beauté inchangée et ces charmes
inaltérables portent témoignage de la puissance des choses les plus étran-
géres aux révolutions. Notez enfin que cette puissance doit &tre bien
considérable, pour priver le Prince de 'usage de la parole...!

Le Moderne: On ne saurait reprocher a4 un Prince généreux de garder le
silence face a tant de merveilles. ..

L’Ancien: Son silence résulte plutét d’un manque d’esprit, que d’une
générosité hors de propos. D’aillewrs, de quelle générosité pourrait-il
s'agir? Les Princes de son temps sont davantage mus par 'intérét. La
Princesse qui, elle, sait s’exprimer se¢ monire généreuse, en trouvanl de
Iintérét 4 ce Prince au verbe court. Serait-ce qu’en glissant d’un age a
un autre, son goit subit le passage du temps et trouve du charme la ou on
n’en et point trouvé jadis?

Le Moderne: Je vous trouve bien sévére dans vos jugements. Sans la
survenue de ce Prince, votre beauté éternelle fiit restée pour toujours
endormie...!

L’Ancien: Jobserve a ce propos que le Prince ne fournit guére d’effort
pour se porter au chevet de la Princesse. Je veux bien que le décor soit
enchanté lui aussi et qu’il s’ouvre comme par magie sur son passage,
sans qu’il ait & livrer un combat aux éléments, mais ce détail dérange:

E
vouls, N
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il conviendmit dans de telles circonstances que le Prince il montre e
lemperament el de vaillance. .. N'est-il pas de race ogresse, par sa méres
Quand on est de race ogresse et qu'on prétend de surcroit épouser un.'_-
beaute venue du fond des dges, on doit impérativement se montrer 4 la
hauteur de son rang. 1l ne suffit pas de paraitre, il faut encore s"imposer|

Le Moderne: C’est ce que le Prince parvient a faire, tout de méme. .,

L’Ancien: Sans beaucoup de peine, apparemment. Il ne revient de cam-
pagne que pour assister  ka fin de sa mére qui, elle du moins, a ke cran de
s¢ jeter vivanie dans un chaudron d*eau bouillante agrémenté de crapauds
et d"autres vilaine bétes... Une Lucréee & ln mode sorcidre, en somme, le
viol et I"avénement de la République en moins, je vous "accorde ! Mais
Je vous prie de remarquer aussi que la Princesse a beau s"élre endormig
sur le souvenir d’un age ancien et se réveiller dans des femps nouveans,
ceux-ci complent encore des ogresses. Le passé y régne toujours, el de la
plus vilaine des fagons ! Elle n'est du reste pas la seule a devoir les affron.
ter. Volre misérable enfant et tous ses fréres font la rencontre d’un Ogre,
la-bas, toul au fond des bois, si ma mémoire est bonne; et le chat de votre
pauvre meunier en défait un dans son chiteau, lui aussi. Le Temps, comme
vous le voyez, avance parfois a reculons. ..

Le Moderne : Mous y voilid : vous ne nierez tout de méme pas que le Temps
progresse... Songez a celte malheureuse qui pour avoir épousé un monstre
manque de finir comme toutes celles qui I’ont précédée. Au moins dans

501 €as, vous ne pourrez pretendre que les heures, dans leur succession, ne
travaillent & son salut...

L’Ancien: C’est a voir.., Vous oubliez qu’il lui faut patienter insupporta-
blement, avant que ses fiéres ne la libérent de I’angoisse qui I’étreint, alors
qu'une hache plusieurs fois criminelle s’appréte 4 tomber a cet instant
sur 5es fréles épaules pour en détacher une 1éte bien légére. .. ! Le présent
semble éternel quand on est au bord de 1'abime. .. et qu'on n’a pas voulu
leniir comple de ce que "expérience devrait enseigner i tous, et surtoul aux
femmes. ..

Le Moderne: Je suppose que vous faites allusion a la couleur de la barbe

de son bourreau et au refus assumé d’y voir quelque signification que ce
soit...?

L’Ancien: Trés exactement... L'expérience laisse en nous des marques
pour mieux nous aider dans la conduite de nos existences... Cette méme
experience que toufes les femmes apparemment oublient, quand elles se
voient offrir de belles et grandes demeures, en ville et & la CAmpagne,
ceintes de jardins et de parcs aux allées magnifiques, omées dans leur
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. ar de grands miroirs ol contempler leur magnificence et la mine
In-[[.m“ﬁh- de lears amies découvrant ln bonne forlune qui est devenue
|d:i:-lm be temps d'un mariage. .. {_}IIJ'L"!-:l-L'\'..' l'.|IJ'I.!11I.' 1:-11E|l.:ur, au regard de
goutes ces richesses. T On a vite fait de 5'?.- Eml'ul:'.u._-r. Iu.ll-::.H:: |.'I-|l:'.i!-i-1l11-r_' il
regard. .. L oubli valontaire ou imvolonkaine dl.‘::-i :||l'||'||;'|:‘.?i:-:-l-;1t'|ﬁ PrCMIcres,
. rant fondées sur une mémaire partagée au fil des siécles, expose aux
plus eXIrEmes dangers. ..
Le Moderne: La Vérité est a ce prix... ! I Fa]lufif détourner le regard de
cette barbe pourtant si étonnante, pour l:!l.;'i.'l'.'l_l.l.\'l:'ll' quel terrible secret ces
richesses dissimulaient, La curiosité fail ]?au'lmﬁ des merveilles, quod gqu'il
en colite 4 celles qui Péprouvent et qui lui cédent sans plus balancer. Sans
cette curiosité, et cette indifférence a I’égard Qe la ’coyulreur des barl?es, on
elit jamais mis un terme aux effroyables tueries répetees depms si long-
temps par une brute précisément installée dans sa sinstre manie... Croyez-
moi: i} faut parfois rompre le train des habitudes, pour que s’instaure enfin
un ordre nouveau et plus juste.

1 Ancien: I’admire comment vous réhabilitez une femme dont !e p‘sri’ncipal
défaut, partagé par ses semblables, demeure néanmaoins la curnqsue.” Fa
voici devenue par vos soins une figure libératrice du genre humanq . Mals
je songe, en vous parlant, que son destin en fait un personnage singulier:
ne se distingue-t-elle pas, par la fin heureuse qu’elle connaitt, de toutes
celles qui avant elle ont aussi refusé de considérer comme 1l se doit la
couleur des barbes? Combien de malheureuses faut-il donc sacrifier pour
qu’une époque nouvelle survienne, et que les hommes se décident enfin &
se raser comine ils le font de nos jours...?

Le Moderne : En effet. Il eit été préférable que notre époque puisse étendre
ses raffinements aux siécles qui I’ont précédée, mais on ne peut toucher a
["ordre des temps, ni aux progrés qu’il accomplit nécessairement. Les bat-
biers n’ont jamais ét¢ aussi bien considérés que de nos jours. ..

L’Ancien: Dommage que les malheureuses qui ont payé de leur vie
leur curiosité et le passage des dges n’aient pas leur mot a dire a ce pro-
pos... Vous faites parler une seule au nom de toutes. ..

Le Moderne: 11 est vrai que le Progrés distingue celles et ceux par qui il
advient et plonge les auires dans ’oubli...

L' Ancien: Dites plutot qu’il les redécouvre hélas trop tard...

Le Moderne: Seul le Temps saura nous mettre un jour d’accord. Voici
cependant qu’il se rappelle & nous: les ombres se sont étendues, et
I’obscurité gagne ces frondaisons.
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L'Ancien: Quiltons donc ces liewx of regagnons la Grande Galerie du ¢ il
teau... Je vous sais gré de m"avoir éelaind ay sujet d'un pauvre intérieur de
OwITiCe €1 des perspectives qu’il recéle... Mais & tous vos contes, j'aime
ehcore micux ia vieille chanson que voici: 5i fe mi m avair domné Pergy
sa grend ville, Et gu'if me falli quiiter L amenr de ma mie, Je dirais i
vol Henri: Reprenez votre Paris - J aime mienx ma mie,... Vous aver Y05
nourrices, j"ai les micnnes. !

Le jour tombé, ils se retivent. en se promettant de s'engager une pro.

chaing feis dans les allées du lab !f??f}?e, it borda’uque;’ ils it raité de do
Y & Hxy
ingternis,

UN PARCOURS SEME D’OBJETS




LE CRU ET LE BOUILLI.
NOTES SUR LES OBJETS EN CUIR DE LA RENAISSANCE
ITALIENNE ET LEUR RECEPTION

Philippe SENECHAL

Université de Picardie Jules Verne
Labotatoire TrAMe (EA 4284)

Entre 1890 et 1892 fut publi¢ a Paris, en six volumes in-folio, le catalogue
de la collection Frédéric Spitzer. 11 s’agissait de I'une des plus célébres et des
plus larges collections d’objeis du Moyen Age et de la Renaissance qui ait
jamais été constituée', Au nombre des picces exceptionnelles possédées par
le marchand d’art et collectionneur d’origine viennoise figurait une ample et
spectaculaire section d’objets en cuir, comprenant soixante-dix-neuf étuis ou
fourreaux en cuir et un bouclier de parade. L’ouvrage comprenait un cha-
pitre historique sur le cuir, écrit par Alfred Darcel, conservateur du Musée de
Cluny, suivi d’excellentes notices d’Emile Molinier, ¢conservateur au Musée
du Louvre — cette collaboration entre des fonctionnaires patrimoniaux et le
marché de I’art suscita du reste quelque perplexité an moment de la vente®,
Ce rassemblement impressionnant était sans doute le plus important du genre,
mais il n’était pas unique. A la fin du XIX¢ si¢cle, posséder des objets en cuir
était alors un musr-have pour 1'élite des collectionneurs d’objets médiévaux
ou de la Renaissance et pour les conservateurs de musées en charge de dépar-
tements d’arts décoratifs. La collection Spitzer fut dispersée aux enchéres a
Paris, dans I’hétel duw collectionneur, au 33 rue de Villejust — 1’actuelle rue

Paola Cordera, La fabbrica del Rinascimento. Frédéric Spitzer mercante d'arte ¢ collezio-
nista netl Europa delle nuove nazioni, Bologne, Bononia University Press, 2015.

Alfred Darcel, « Les cuirs », dans La Collection Spitzer. Antiquité, Moyen-Age, Renaissance,
Paris, Maison Quantin/Librairie Centrale des Beaux-Auts, 1891, . 2, p. 191-199, Sur
Molinier, voir la notice de Michele Tomasi, dans Dictionnaire critigue des historiens
de I'art actifs en France de la Révolution & la Premiére Guerre mondiale, dir. Philippe
Seénéchal et Claire Barbillon, notice publiée le 9 février 2010, http/Awww.inha. fi/fi/
ressources/publications/dictionnaire-critique-des-historiens-de-l-art/molinier-emile.html,
consultée le 15 aoiit 2017; sur les polémiques lides a la vente, voir Paola Cordera, La
Jabbrica del Rinascimento, op. cit, p. 113-121.
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e troisiéme édition en 1926° Quant au livre de Georges de Récy. Déco-
. joni du cuir, paru a Paris, en 1903, il fut traduit en anglais deux ans plus
e ar Maude Nathan'. Dans cette version anglaise plus tardive, archétype
du goit fin-de-siécle, on trouve des ‘exemples de cuirs contemporains, poin-
gannés ou gravés, qui furent 1mmédlatement acquis par le South Kensington
Muscui, Comme le coffret réalisé par Florence Hornblower, couvert de veau
prun incisé et légérement embossé, imitant les Minnekdstchen — ¢'est-a-dire
jes petits coffrets dans le goiit courtois produits a la fin du Moyen Age en
France, dans les Flandres et en Allemagne, ou I"étui a miroir de Miss Casella,
girange mélange de fantaisie arthurienne et de japonisme®

Cette passion pour le cuir déclina rapidement a la fin des années 1920, apres
le chant du cygne que représenta la publication, en 1925, par Henri Clouzot,
conservateur du Musée Galliera, de deux volumes d’albums de reproductions
commentées, intitulée Cuirs décorés®. Aprés cette date, les objets en cuir ont
parfois continué a étre éludiés par des médiévistes, surtoul pour des raisons
iconographigues, mais la plupart des spécialistes de la Renaizsance les ont
négligés. A 1’exception des rondaches, prisées par les amateurs d’armes et
d’armures, la plupart de ces artefacts furent mis en réserve ou confinés dans
des musées spécialisés, comme le remarquable Deutsches Ledermuseum
d'Offenbach-am-Main. Jusqu’a auwjourd’hui, a part quelques rares bons
catalogues de musées ou d’expositions et un petit nombre d’articles, traitant
surtout d’iconographie'®, le seul panorama valide sur ces objets demeure
Leder im europdischen Kunsthandwerk de Glnter Gall, paru en 1965, Mais
cet important ouvrage reste trop général pour donner une idée précise du
contexte culturel, économique et régional qui présida a la création d’objets

¢ Charles Godfrey Leland, Leather Work, A Practical Manual for Learners, Londres,
Whittaker & Company, 1892,

T Georges de Récy, Décoration du cuir. Gravure, viselure, modelage, pyrogravure, mosaigue,
teinture, patine. Observations technigues et procédés, accompagnés de 256 modéles, Paris,
Flammarion, 1903; Georges de Récy, The Decoration of Leather, Londres, Archibald
Constable, 19035.

¥ Georges de Récy, The Decoration of Leather, op. cit., p. 64, fig. 13 (Homblower) et p. 70,
fig. 15 (Miss Casella). L’auteur ne précise pas de quelle sceur Casella il s’agissait, Nelia o
Ella.

* Henri Clouzot, Cuirs décorés, Paris, Librairie des Arts Décoratifs/A. Calavas, 1925.

'* Comme I’excellent article d” Alessandro Della Latta, « Dar forma alle imprese : epica, parole
e immagini per gli scudi del Cinquecento», dans Con parola brieve e con figura, Emblemi
e imprese fra antico e moderno, dir. Lina Bolzoni et Silvia Volterrani, Pise, Edizioni della

Nommale, 2008, p. 229.254.
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en cuir dans I'ltalie de la Renaissance''. Toutefois, la situation s’améliore
progressivement, & cause de plusieurs facteurs: I'intérét pour la culture
matgrielle et pour la production de luxe dans I’ Ancien Régime s’est développg
parmi les chercheurs, les nouvelies salles consacrées au Moyen Age et 3 [y
Renaissance au Victoria and Albert Museum ont réinséré ces objets dans up
grand récit, et le gott pour les Kunst- und Wunderkammern et pour les objets
a la technique sophistiquée — goiit partagé par un certain nombre d’artisteg
contemporains, de conservateurs de musées et de collectionneurs — est
alimenté par de grandes galeries d’art comme Brimo de Laroussilhe a Paris,
Blumka 4 New York, Georg Laue 4 Munich et Julius Bohier & Starnberg. 1
devrait étre désormais plus aisé de tester des hypothéses sur les fabricants,
la facture, I"origine, I’'usage, I’iconographie et le pouvoir symbolique de ces
coffrets, étuis et éléments d’armure de parade, dont I'importance allait bien
au-dela de leur rdle pratique. Certes, ce dernier n’était pas négligeable car ces
boites protégeaient des biens précieux: par leur seule apparence extérieure,
la forme du contenu était suggérée et ['identité du possesseur, affirmée par
le décor héraldique et emblématique; de la sorte, le travail des gardiens de
la grardaroba, chargés d’inventorier, de ranger ou de retrouver a la héte une
piéce avant un voyage, était facilité. Mais ces contenants avaient aussi wn
prestige et une qualité artistique intrinséques, attestés par les sources.

Il n’est pas simple d’identifier les créateurs de ces objets ni méme, plus
généralement, de comprendre quel type d’artisan les réalisa. 1l semble que
la situation varie énormément selon qu’il s’agisse d’un état monarchique ou
d’une ville marchande a régime oligarchique. En ce qui concerne les cuirs
crus, dans la Naples des Aragon, la responsabilité incomba aux relieurs. L'un
d’entre eux, Masone (di) Maio, cité dans les comptes royaux de 1484 a 1493,
s’illustra avec des objets particuli¢rement appréciés du souverain et typiques
d’une forme d’artisanat de luxe bien développée dans la capitale du Reame'?,
Malheureusement, si nous pouvons admirer plusieurs reliures & motifs anti-

" Glinter Gall, Leder im europdischen Kunsthandwerk. Ein Handbuch fiir Sammler und Lich-

#aber, Brunswick, Klinkbardt und Biermann, 1965, Il n"en va pas de méme pour les ¢uirs
de revétement, qui bénéficient d'un intérét soutenu de la part des historiens de 'art et des
restaurateurs,

Sur les reliures de Masone, voir Anthony Hobson, Humanists and Bookbinders, The Oviging
and Diffusion of Humanistic Bookbinding, 1459-1559, Cambridge/New York, Cambridge
University Press, 1989, p. 107-112 et 258-259. Sur les abjets de gainerie produits 4 Naples
par Masone et d’autres maitres de ’arte di stccio, voir Angela Pinto, « Legature di epoca
aragonese nella Biblioteca Nazionale di Napolin, Budfetin du bibliophile, 2 {2001}, p. 239-
269, et spécialement p. 241-243, Sur I'artisanat du cuir 2 Naples, voir Eleni Sakellariou,
Southern lialy in the Late Middle Ages. Demographic, Institutional and Economic Change
in the Kingdom of Naples, ¢. 1440-c. 1530, Leyde/Boston, Brill, 2012, p. 306-308,
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nts que Masone créa pour des 1|..un_13nistes, ‘les étuis ou obj_ets en (_:uir
grave qu'il fabriqua pour la cour |1;1p-n'|1talne_ ornt disparu. Ces dermerg El\ia]t?l‘lt
gscile [*sdmiration de Priero RLl:::|11:.1n|:;, qui évoque un superbe encrle:' acin-

yanie tiroirs et suriout un extraordinaire coffret_a]oyau_x en forme d’arc de
rriomphic & cenl tiroirs 1.1:!['!\. s Icll.nt' 1 Marcantonio Michiel du 20 mars 1524,
j propos des meilleurs artistes actifs & Maples:

iz ;

E stato in questa cittd ad tempi nostri un nostro napelitano excellente, anzi
anico nell’arte sua, dico nell’arte di lavoro in ¢diro crudo, comunemente
detto «arte di stuccion, ciog in fare tanto vagine per arme, come altri di
repositorii ad conservare dentro alcune cose e similmente in coperire libri,
Di costui, fra le altre cose adimirande, fo un calamaro, quale io vidi, dove
erano cinquanta bustine per conservare gioie e simili delicature, olire le
mansiuncule da conservare li fornimenti del calamaro. Item un arco trion-
fale con cento bussoline. In lo edificio delle quali doe opere era tanta imi-
tazione delle cose antique e tanta ragion di quella pittura ad iniaglio, che
in tal opera si costuma, che facea stupir chiunque tal nuove cose videva.
Dicesi maestro Masone di Mais, fratelto d*un uomo docto, messer Tuniano,
maestro del signor Iacopo Sannazaro nelli studi di umanita'’.

Joana Barreto a certes raison d’msister sur le fait que Summonte a surtout
retenu le nom de Masone parce qu’il était le frére de Giuniano Maio'. Ce
dernier était un humaniste qui enseigna la rhétorique au Stdio napolitain
de 1465 4 1488 et qui fut Vauteur, entre autres, du premier dictionnaire
publié en Italie, le De priscorum proprietate verborum (1475), et d’un De
Maiestate, manuscrit offert & Ferdinand I<. I avait €té en outre le précepteur
de trois enfants de la famille royale et le maitre de Jacopo Sannazaro, auquel
Summonte était trés attaché". Mais il ne faut pas diminuer ’admiration
qu’avaient dil susciter ces coffrets somptueux, d’un godt nouvean et réalisés
par un noble. Ils constituaient des ouvrages de micro-architecture d’esprit
néo-antique, aussi fascinants pour les Napolitains que les deux maqueties
de villas que Giuliano da Maiano avait élaborées de concert avec Laurent le
Magnifique et qui servirent a I’édification de la villa La Duchesca, demeure

Fausto Nicolini, L'arie napoletana del Rinascimento e la lettera di Pietro Swmmnonte
Marcantonio Michiel, Naples, Riccardo Ricciardi, 1925, p. 170.

Joana Barreto, La Mujesté en images. Povtraits du prince dans la Naples des Aragon,
Rome, Ecole frangaise de Rome, 2013, p. 3, note 16.

% Sur Giuniano {ou luniano) Maic, voir ibid., p. 228-265; et la notice biographique rédi-
gee par Angela Maria Caracciolo Aricod, dans Diziorario Biografico degli Italiani, 2006,
vol. 67, ad vocem, htip://www.treccant.it/enciclopedia/giuniano-maic_(Dizionario-
Biografico)/, consulté le 5 mars 2017.
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destinée au duc Alphonse de Calabre (le futur roi Alphonse 11 de Maples)
hélas détruite. De plus, le coffret en forme d'are de triomphe était biey
dans la ligne d'exaliation impériale promue par la cour aragonuise™. Enfip
Summonie insére ce passage sur cel art tridimensionnel aprés avoir Evoqud |4..5'
diverses formes de sculpture et la marqueterie, mais juste avant I'architecture,

51, & Maples, ¢e furent des artizans du monde du livre fqui prosduisinent cey
artefacts en cuir, il n’en allait pas de méme ailleurs. Ainsi, 4 Rome, ¢’est & up
fabricant de fourreaux d*épée que Tomaso Mosto, le maitre de la garde-robe
du cardinal Hippolyte 1l d’Este, commanda un étui en euir rouge, payé Ia
forte somme d"1,5 seudo, pour protéger le chapeau cardinalice que le pringe
ferraraiz recut du pape Paul 111 en 15397, En revanche, I'année suivante, §
Ferrare, Mosto s'adressi & un sellier du nom d’Ercole pour faire gainer de
grands coffres en bois — de cuir noir pour le transport des tentures murales de
cuir espagnol et de cuir rouge pour celui des tapisseries —, couvrir plusieurs
boites de cuir vert pour les objets précieux dont les sommeliers et les creden-
zieri — les responsables des récipients luxueux présents sur le buffet — avaient
la garde, et fabriquer des €tuis pour la chapelle en orfévrerie du cardinal et
pour son savon'$,

L’autre grande technique de la gainerie est le cuir bouilli, véritable art du
relief, qui permet de faire ressortir les motifs lisses et brillants, parfois sou-
lignés par un trait incisé, contre un fond amati et poingonné. Avant 1450, les
cuirs bouillis étaient encore souvent polychromés et dorés. De 1450 a 1570
environ, la production fut d’ordinaire monochrome, dans les couleurs les plus
prisées par I’élite, 4 savoir le noir et le rouge, avant de tomber en désuétude
et d"étre concurrencée par deux modes; 1"une, orientalisante et bigarrde, fut
promue & Venise, sur le modéle des reliures mamelouk ou persanes, |*autre,
inspirée de la reliure, revint 4 des gainages en cuir lisse doré au fer — ef ¢’est
cette derniére solution qui a encore aujourd’hui la faveur des maisons de luxe
pour tous les étuis et coffrets, a part quelques monogrammes embossés. Dans
cette technigue, on vit naitre les objets les plus divers, des porte-documents,
des encriers, des boites a pat de fauconnerie, des étuis et coffrets de toute
sorte, des gaines 4 couteaux de chasse, des boucliers et des casques de parade,
des poires a poudre, etc., aux riches ornements alf ‘antica et souvent historits.

Aur le bournant absofutisie pris par ln monarchic napolitaine et I’exaltation du passé antigue,
e partscailicr par le biais de I'arc de triamphe, voir Joana Barreto, La Majesté en imapes,
o, edf, po45-109, 228-265 et 322-366,

hll’ll:ll ”II||I1IE!'|".‘IH'|:|I. The Coarafiond % Har, .'|.|||-_||h'_|: Ambitioa, g Fy I.'ITI':III-:I' f__!lrl.- i the Couri
af o Borgla Prince, Woodstock/MNew York, The Overlook Press, 2005, p. 238, Hippolyte
avisl &t creé cardinal by peciere le 30 décembee 1538 (1évddé le 4 mars 1579

S Ibid, p. 255.
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A Florence, seuls les artisans insenits & 1" Arie dei corazzad, favelacciol e
conderi, ¢'est=d-dire la corporation des fabricants de courroies, des charrons
faigcurs de boucliers, avaient le droit de produire des rondaches en
bois revétues de cuir’, Mais dans d"autres cenires, il esi bien possible que
les armauricrs aient pu aussi produire des boucliers ou des fourreaux en cuir
pouilli au milien du XVI* siécle, comme I'a suggere Claude Blair a propos
de I'épée, ou plus précisément de la cingredea eréde pour César Borgia &
proccasion du couronnement de Frédénc d"Aragon comme roi de Naples a
Capoue en 1497 et possédée par la famille Cactani & Rome depuis 1787, de
gon fourreau au Victoria and Albert Museum (Fig. 9) et d'un autre fourreau
irés proche, signé OPFS HERCVLIS, au Musée de I'Armée & Panis™. Cel
Ercole éait lui-méme trés marqué par la petite sculpiure contemporaine, et en
particulier par les plaquettes du Maitre I0.F.F., identifié de fagon convaincante
par Marco Collareta avee Gioanfrancesco da Bologna, orfévre et sculpteur
actil vers 1500, Trés logiquement, les gainiers en cuir bouilli, technigue
qui reléve de Dart du relief, ne pouvaient pas ignorer les développements
des autres formes de sculpture et de I"orfévrerie. Mais leurs ouvrages étaient
d'une originalité et d’une qualité esthétique souvent supérieures a celle
d’objets en bronze contemporains comme certaines piéces padouanes bien
répétitives. Comme le dit fierement une inscription sur le fourreau Borgia:
«MATERIAM. SVPERABIT. OPVS»%.

Il faut aussi parfois imaginer d’avtres types de collaborations. Pour la
création des scénes narratives ou des allégories en relief, un modéle pouvait
avoir été fourni par un peintre. Ainsi, une rofella de parade du Bargello, créée
pour Alexandre ou Coéme I¥ de Médicis, rappelle des dessins maniéristes
¢émiliens et méme une rondache peinte par Niccolod dell’Abate. I est possible
qu’elle ait été produite, non a Florence, mais 8 Modéne, on, en 1564, Frangois
de Médicis, futur grand-duc, commanda quatre cents rotelle en cuir pour les
galéres toscanes?,

¥
gt des

¥ Vboir les statuts écrits de 1338-1348, dans Giulia Camerani Marri (€d.), Statuti delle Arii dei
Correggiai, Tavelacciai e Scudai, dei Vaiai e Pellicciai di Fivenze, 1338-1386, Florence,
Leo S. Olschki, 1960, art. XIII, p. 23-235.

2 Pour les fourreaux, respectivement Londres, Victoria and Albert Museum, inv. 101-1869 et
Paris, Musée de I’ Armée, inv. ] 773, voir Claude Blair, « Cesare Borgia’s sword scabbard »,
Victoria and Atbert Museum Bulletin, 2/4 {octobre 1966), p. 123-136.

2 Marco Collareta, « Sul “Maestro IO.F.F” e la sulla posizione dell oreficeria nell ‘arte italiana
intorno all’anno 1500%», Prospettiva, 87-88 (juillet-octobre 1997), p. 137-139,

% Claude Blair, « Cesare Borgia's sword scabbard », art. cit., p. 129, fig. 5, et p. 131,

% Pour la rondache en cuir de mouton bewuilli sur Ame de peuplier, conservée 2 Florence,
Museo Nazienale del Bargello {(inv. M. n. 758), créée vers 1533-1550, voir la notice de
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Pour comprendre le role du cuir a la Renaissance, il est donc nécessaire de
reconstituer le fonctionnement, non pas d’un seul mode d’artisanat, mais, 3
I’échelle de la Péninsule, d’une veritable constellation de métiers et de tech-
niques, de restituer un réseau d’échanges, d’emprunts ou de copies, et de saj-
sir les enjeux des commandes de ces objets éminemment personnels, particy-
lierement significatifs du mode de vie de 1’¢lite italienne®.

Luisa Beretti, dans Giotfo, Beato Angelico, Donarelio e i Medici. Mugello culla del
Rinascimento, dir. Barbara Tosti, catalogue d’exposition, Florence, Polistampa, 2008,
p. 369-371, n° 14, Sur les rotelle produites 4 Modéne et 1a rondache a la Fortune de Niccold
dell’ Abate { Venise, Palais Ducal, inv. J 6), voir Marco Scalini, «Armare il Principe, armare
lo Stato. T Medici e le armi dal Quattrocento al Cinquecento», dans Giott, Beato Angelico,
Donatello e i Medici. Mugello culla del Rinascimento, dir. Barbara Tosti, catalogue
d’exposition, Florence, Polistampa, 2008, p. 284-331, et spécialement p. 311-312 et fig. 15.

Ces quelques pages présentent une partie des pistes que je vais suivre dans I’ouvrage que je
prépare sur ce sujet.

Le cru et le bonilfi

Fic. 33.

Fig. 8. Charles Godfrey Leland, Mod2les de boites & cigares en cuir bouilli, dans Charles Godfrey Leland, The Minor Arts.
Porcelain painting, wood-carving, stencilling, modelling, mosaie work, &c., Londres, Macmillan and Co., 1880, p. 31, fig. 33.

39
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Fig. 9. Maestro Ercole {attribué 4), Fourreau de 'épée de César Borgia avec scéne (détail de
Ja face antérieure), vers 1498, cuir repoussé ef gravé, Londres, Victoria and Albert Museum,
inv. 101-1869. © Londres, Victoria and Albert Museum.

“A NEO-CLASSICIST’S DREAM
AND AN ARCHAEOLOGIST’S NIGHTMARE":
PIRANESI’S COLOSSAL CANDELABRA
IN THE ASHMOLEAN MUSEUM!

Caroline vaN Eck
University of Cambridge

The Ashmolean in Oxford boasts two tall candelabra by Giovanni Battista
Piranesi, made from the chaotic mass of muddy sculptural debris which he
had found in Hadrian’s Villa in 1769 (Fig. 10a).? From these fragments he
constructed monumental vases, tripods, pedestals, and, not in the last place,
three monumental candelabra: one, more than three metres high, destined for
his own grave, is now in the Louvre; the other two, slightly smaller but no
less intricate, were sold by him for the staggering sum of 1000 gold scudi to
the British collector Sir Roger Newdigate, who offered them to Oxford Uni-
versity. They have recently been thoroughly examined and restored, and are
presented as conspicuous, if not typical cases of the Neo-Classicist revival.
Yet on closer scrutiny they turn out to be very mysterious objects indeed,
objects which have suffered strange reversals in appreciation.

These specimens conform to the basic scheme of Graeco-Roman cande-
labra of Hadrian’s age: tall, composite shafts or columns, resting on a pedes-
tal or tripod, and carrying a disc or dish in which wood or incense could be
burned (Fig. 10b). The one on the right sports a shaft surrounded by birds,
a hybrid between storks and pelicans with claws that firmly grasp their sup-
port and alert beaks, resting against a Corinthian floral motif that suggests a
grinning grotesque face (Fig. 11). Next comes a slave supporting the disc that

Hugh Henour, Neoclassicism, London, Penguin, 1977, p. 56. This essay is a shorter ver-
sion of the first two Slade Lectures held in Oxford in January 2017. Parts of this essay are
published online. See Arts et Societies, Letter of Seminar # 97, hitp://www.sciencespo. fi/
artsetsocietes/fi/archives/3068, accessed 10 December 20 8.

See Nicholas Penny, Catalogue of Enropean sculpture in the Ashmolean Museum: 1540 fo
the present duy, Oxford, Clarendon Press, 1992, t. 1, p. 108-116.
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would carry light, doubtless an allusion to the passspes in Homer, Plutarch,
Pliny or Petronius on slaves acting as living torch-bearers. The one on the
beft is constructed around a fluted column, surrounded by three lions sink.
ing their teeth into their own claws. They carry a succession of layers show.
ing reliefs of sacrifice instruments, and also mysterious isolated limbs. Next
comes another tripod with reliefs of three gods (Fig. 12). This is crowned by
three rams’” heads that form the transition to the apex, again a variation on and
elaboration of architectural mouldings such as the egg list, combined with
Corinthian acanthus leaves that seem to be growing upwards, almost reaching
into the culminating disc.

Candelabra are strange objects. Basically they are lamp-stands, tall,
compasite shafts or columms, resting on a pedesial or tripod, carrying a disc
or dish in which wood or incense could be burned. They are little studied
by art historians and archaeologists, in spite of their evident importance in
Graeco-Roman culture and its renaissances.’ Homer already mentions them,
and they enjoved a significant revival under the reign of Hadrian; examples of
very high quality survive from his villa in Tivoli. When these were excavaied
in the 1750s and 1760s, they were considered very important. In fact one of
the main reasons given for founding the Museo Pio-Clementino, which even
today boasts a Galleria dei Candelabri, was the need to exhibit these objects
correctly.

They were published in 1778 in Vasi, camdelabri, cippi, a large-format
collection of what we would now call Graeco-Roman material culture, show-
ng lamps, allars, vases, lamp-siands, or sarcophagi, in typically Piranesian
compositions, or collages, or bricolages, or pastiches even, of very different
kinds of objects and fragmenis. The large majority of them share a funerary
contexl. Somewhat unusually, Piranesi also included objects coming from
ethnographical collections, such as the Museo Kircheriano and the Museo
Borgiano (Fig. 13). His captions indicate that this collection offers a graphic
document of his attempts to materially reconstruct the funerary culture of the
Roman world. In his texts he argues that, working from the fragments surviv-
ing from Pantanello, and using Roman principles of composition, he was not
restoring these ancient objects, but reconstructing them entirely in the Roman
manner. He was not a restorer of antiquities, but a creator of them.

Recent research, however, has shown that seventy-five percent of the
candelabra was new, although Newdigate and his collector friends were not

Hans-Ulrich Cain, Réomische Marmorkandelaber, Mainz, Zabern, 1985, p. 5-21; Pierre
Gusman, La Villa Impériale de Tibur, Paris, Fontemoing, 1904, Chapter V. VII, p. 253-257;
Ennio Quirino Visconti, “Le Musée Pie-Clémentin”, in Ennio Quirine Visconti, Exvres de
Ennius Quivinus Visconri, Milan, Giegler, 1818-1822, 1. 4, p. 31-43 and 305-306.
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qware of this, iOmce they had been put o display in Oxlord l|_|-.,'3r were hiibed
lmi griginal pieces of incomparable I.||.|i].!.|:!:'_'.'. “the best and most instruc tive dosc-
yments of classical sculpture” llu_' British had CVEr SCEN, B8 one wilness io
heir arrival put it. Yet less than thirty years later, in the 18005, lI'_lr?'}' were dis-
|l1i-‘i.“'-3l| by the painter James Barry :!5.I||1'.|| ‘L‘ILI,:.:\. and witer trash.” That 15, Trom
peing a major document of the ongoing material presence of Roman art, aqd
also a showpiece of classical sculpture, they had become mere documents in
the history of archaeology and collecting. o

By focusing on the radical change in appre(.:latlon of the candelabra, and
one partial explanation for it, I hope to look with fresh eyes at a set of phe-
nomena, usually called Neo-Classicism, that have become so familiar — such
set picces of Western artistic and museum culture - that we have forgotten
how strange they really are.

Lamp love in Antiguity

Roman candelabra are just as little studied as are their eighteenth-century
descendants. This is because they have, like the large majority of Roman
or Greek precious or luxury objects of interior design, suffered from a bad
press: this was initiated by Pliny the Elder, a result of his prejudices against
luxury, and has lasted to the present day. Also, candelabra (like many Graeco-
Roman lamps) do not possess a stable iconography, conveniently linked to
their function or use. Despite their material solidity they are what one might
call socially and even ontologically unstable objects.

From their earliest documented presence, in Homer for instance, they have
a double role and a dubious nature. In Homer’s Odyssey wooden or bronze
candelabra are connected with the custom of having slaves hold up lamps
during festive banquets, and this association would continue to be evoked or
revived throughout antiquity. But they also played a religious role, either as
votive gifts or as instruments of ritual illumination — even today archaealogists
do not agree. The funerary role Piranesi gave them is not attested. Surviving
sources mention how these objects, which by the first century BC had grown
into a major category of what we would now call the luxury industry, had
moved away from their religious contexts, in which they would flank statues of
divinities and also illuminate temples, to become the illuminators of the homes

James Barry, The Works of James Barry ... ] containing his correspondence from France
and ltaly with My Burke, his lectives on painting {...] and his inguiry info the causes,
which have obstructed the progress of the fine arts in England {...]. London, Cadell and
Davies, 1809, t. 1, p. 125-126. See also Henry Blundell, 4n Account of the statues, busts,
bass-relieves, cinerary wrns, and other ancient marbles, and paintings, at Ince, Liverpool,
J. MeCreery, 1803, p. 174,
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of the very rich. The sources also speak of material excess, erotic associationg
and intense engagements, if not identifications of humans with them.

Pliny the Elder offers a tale about a Roman patrician lady who payg
the staggering sum of 50,000 sesterces for a particularly fine candelabrum
because it combines in one single object the excellence of the two major
workshops of the time. Aegina was specialized in sockets, whereas Tarentum
was the place to go to for the branches.® At the sale a slave is thrown in, whe
has to perform naked for her during the banquets illuminated by this candela-
brum. The lady appreciates his charms so much that she begins an affair with
him, and leaves him her entire estate in her will. After her death the slave,
now a rich man, reveres the candelabrum like a god, or indeed numinum vice,
instead of the gods.

But there is yet another aspect to the ill-defined ontological status of can-
delabra in Graeco-Roman Antiquity. Like most lamps, they were considered
to be capable of movement and animation, and of witnessing the acts they
illuminate. Ruth Bielfeldt has recently argued that these claims are not as
ill-founded or counter-intuitive as they might seem, when considered i the
context of classical theories of visual perception.® Candelabra are like humans
and animals capable of sight because their very action, that of throwing light,
is so very similar to the way sight was thought to work: by the active extramis-
sion of particles that touch, and are bounced back by the objects they reach.’
This lore is wittily summarized in Lucian’s science fiction tale True History,
where one episode takes place on a planet called Lychnropolis or Lamp Town:

On landing, we did not find any men at all, but a lot of lamps running about
and loitering in the public square and at the harbour. Some of them were
small and poor, so to speak: a few, being great and powerful, were very
splendid and conspicuous. Each of them has his own house, er sconce [...].
They bave a public building in the centre of the city, where their magistrate
sits all night and calls each of them by paine, and whoever does not answer
is sentenced to death for deserting. They are executed by being put out. We
were at court, saw what went on, and heard the lamps defend themselves and
tell why they came late. There I recognised our own lamp: 1 spoke to him
and enquired how things were at home, and he told me all about them.®

' Pliny, Historia Naturalis, XXXV, vi.[2.

*  Ruth Bielfeldt, “Lichtblicke - Sehstrahlen, Zur Priisenz rémischer Figuren- und Bild-
lampen™, in Ding und Mensch in der Anitke, Gegenwart und Vergegenwdrtigung, ed. Ruth
Bielfeldt, Heidelberg, Winter, 2014, p. 169-238,

Ibid, p. 204,

' Lucian, True Story 1.29, in Lucian, ed. and trans. Austin Morris Harmon (Loeb Classical
Library), Cambridge Mass., Harvard University Press, 1913-1967, t. 1, p. 283,
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very often the design -L11'.{]r:||:|.'n-ﬂl:-|11ﬂ:|. lamps plavs on the similanty
petween giving light and seeing. There are many examples — some of which
mcluded Piranesi's Fasf, -:'::Irre.lln:'nrrrl'!l."f. cippi — that show the openings for
sandle wicks in the shape of a human being (Fig. 13). The motif of the
Liceria wiver, the living lamp, 15 a frequent topos in Greck and Foman poetry;
also, the term rostrisst, snoul or beak, is employed for animals, persons or
phijects with a l‘lL‘.H‘k-_l“:.‘l.." appearance, such as lamps. 'I:Iw conscious lamp, a
witmess to the acts it illuminates, is a standard topic in erotic poetry. Thus
iy Lucian's Cetapins the lamp is o0 horrified by what it has 1o witness in the
hedroom where it stands that it tries to extinguish itself by refusing to drink
ite lamp oil. Lamps thereby become witnesses, who know whatl goes on in
front of them, and are therefore literally conscins,”

Now when we put Piranesi’s candelabra next to those surviving from Roman
Antiquity, and which he knew very well, it is striking to see how very different
his are. Compared to their ancient predecessors, with their clearly visible
siructure with a pedestal, shaft and light-bearing disc, very much dertved from
acanthus and Corinthian forms, and proposing a quite sober iconography of
gods and small erotes, his work presents a true riot of ornament, a profusion
of elements taken from altars, the theatre, sarcophagi, furniture, and shows
a tendency to duplicate and reverse classical motifs. In his candelabra, the
lions’ claws are not simply there in order to carry a pedestal, but at the same
time enliven their performance of this task by plunging their teeth into their
own claws. Next to this profusion of ornament and riot of allusions, we find
some striking cases of the lamp lore listed by Bielfeldt: animation, in many
of the animals’ heads and faces; movement; an inwardness that suggests
consciousness in the elephants’ heads; and intent observation in the storks and
eagles. All this would be much more evident if we could see the candelabra
in action, carrying their discs of light in dark spaces lit by other flickering
lights.'"” One of the few things Piranesi said about the candelabrum destined
for his own tomb was about light: a perpetual light should burn on the antique
candelabrum to be placed on his tomb — which in fact was his own creation."

Ruth Bielfeldt, “Lichiblicke — Sehsteahlen”, arr. cit., p. 209-214, with many references to
Greek and Latin texts.

Ruth Bielfeldt, “The Lure and Loss of Light: Roman Lamps in the Harvard Art Museum™,
in Ancient Bronzes through a Modern Lens, Introductory Essays on the Study of Mediterra-
nean and Near-Eastern Bronzes, ed. Susanne Ebbinghaus, Cambridge Mass., Havvard Art
Museum, 2014, p. 171-193, this passage p. !89.

CGiovanni Baitista Piranesi, Fasi, candelabri, cippl, sarcofagi, tripodi, fucerne ed ornament
antichi, disegni ed incisi dal cav. Gio. Batta. Piranesi, pubblicati 'anno 1778, 3.1, [Rome],
s.n., s.d. [1778], caption to plate 107.
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In the Vasi, candelabri, cippi, lamps are frequently depicted, from the
candelabra in the frontispiece of Part One to the numerous small lamps jy
the shape of humans and animals, often grotesquely contorted, exotic or
grotesque, and also in the series of monumental plates of the candelabra for
Newdigate and his own grave, the latter now in the Louvre. The provenance
of some of these lamps is suggestive: they were all excavated in Rome, buyg
may have been made all over the Roman Empire, and Piranesi saw them
in the ethnographical collections of the Museo Borgiano and the Museq
Kircheriano. This suggests that for him, the candelabra were not only very
fine specimens of Roman artistry, but also what we would now call materia
culture: objects documenting the life and rituals of the Graeco-Roman world.

All this suggests a few clues to understanding the candelabra’s drastic
devaluation. Despite Piranesi’s claims to the contrary, they do not resemble
at all surviving specimens from Hadrian’s time; their composition, structure,
ornament, iconography and function are different, and they exhubit a design
overdrive that we do not find there. Also, the Graeco-Roman cultural meanings
associated with candelabra are very different from eighteenth-century ones.
Instead of the dominant funeral and Christian connotations of the extinction of
mortal light and the endurance of the lux aeterna, we find a fascinating range
of statements about sight, animation, attentiveness and witnessing. Graeco-
Roman lamps often take human or animal shapes, and Piranesi’s candelabra
are an excessive culmination of this trend. These meanings seem to have been
completely lost from sight at the time of their reception in the eighteenth and
nineteenth centuries, as is shown by the accounts given by Ennio Quirino
Visconti of the Sala dei Candelabri or the Louvre candelabrum. They
concentrate entirely on provenance and conventional iconographic analysis.

In the third place, Piranesi places himself squarely in the tradition of
Roman workmanship and artistry, aithough his notion of authenticity is very
different from the one that would emerge around 1800, What he actually did
was to take fragments found in Pantanello and other collections, and wse them
as the elements from which he would create his entirely new compositions.
Since he presents them as Roman antiquities, for us this makes them fakes or
even forgeries, But Piranesi himself took the attitude that since he understood
Roman design methods, materials and craftsmanship as nobody else did
at the time — because of his intense and long first-hand experience as an
excavator and draughtsman — he was in fact continuing Roman traditions
of craftsmanship. Such an attitude toward authenticity was very much on
its way out by the end of the eighteenth century, largely because of Johann
Joachim Winckelmann’s attempt to give a chronology of Graeco-Roman art,
but also because of the increasing awareness that many classical statues were
not Greek but Roman copies, the result of investigations into the properties
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of varius marble varieties q»‘uilable in Italy carried out and published by the
cologis! Déodat de Dolomieu.

&g a profound shift occurred in the appreciation of both the meaning and
fhe status of the candelabra. This 15 not an solated case, bul a sympiom, |
would argue, of the great changes that had taken place from 1760 1o 1800
in the way Gracco-Roman art was viewed and appreciated, As is already
evident from the reactions at the time o Piranesi's polemic with Julien-David
Leroy, Marc-Antone Laugier and Piemme-Jean Marictte about the origins
of architecture and the nature of omament, he was lighting a losing battle.
His arguments in the Parere and the Diverse Maniere in favour of stylistic
diversity, variety, richness and complexity and a vision of creativity that went
peyond faithful imitation of the ancients were hopelessly out of date, and put
out of fashion by the success of Winckelmann’s clear model of the history of
ancient art. Winckelmann’s aesthetic favoured the simple and the transparent,
If Winckelmann’s beauty resembles a glass of pure water, Piranesi’s is more
like a Barolo with its complex and contradictory layers of murky tar flavours
and flowery violet fragrance.

But there is also another, less narrowly art-historical way of understanding
the change in appreciation of the candelabra. The events in their lives resonate
very strongly with present-day debates about the biographies of objects or the
social life of things. Appadurai argued in his The Social Life of Things for
a methodological fetishism, turning commodity fetishism inside out. Instead
of going along with traditional mystifications or reification of commodities
as if they possess autonomous lives in the market, Appadurai assumes that
things have lives, he decides to follow their movements, and thus retraces
how human beings endow objects with value across varieties of contexts,
This becomes really interesting for us the moment that things — or human
beings for that matter — refuse to stay in their normal domain: in the case of
objects when they are endowed with agency or life, or in the case of humans
when they are treated as objects. Two processes cross each other in such sit-
uations: what the anthropologist Kopytoff called commodification, a homog-
enizing process through which objects end up as commodities on the market,
subject to the laws of value determination through the forces of demand and
supply; and its opposite, singularization, whereby objects are singled out, set
apart from the realm of commodities.'? The Oxford candelabra clearly went
through both stages; their ancestors in late Republican Rome, as Cicero tells
us, started life as sacred objects to end up as a fetish in a collector’s home;

P Igor Kopytoff, “The Cultural biography of things. Commoditization as process™, in

The Social Life of Things. Commuodities in cultural perspective, ed, Arjun Appadurai,
Cambridge, Cambridge University Press, 1986, p. 64-91.
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but after their excavation in the seventeenth and eighteenth centuries, they
went through an accelerated process of commodification. They arrived on the
Roman art market through the agency of Piranesi, Bartolomeo Cavaceppi,
and dealers such as Thomas Jenkins; thereupon followed by a new phase of
singularization, when they were given by Newdigate to Oxford University, or
ended up in the Louvre, or in the Museo Pio-Clementino, in a museum set.
ting, withdrawn from commercial circulation,

Fig. 10b.

Fig. 10a et 10b. Giovanni Battista Piranesi, Marble Candelabra, h. 300 cm, made out of
various elements {(Roman, fifteenth and ¢ighteenth century), after a design by Piranesi.
Acquired by Sir Roger Newdigate in 1774, donated to Oxford University in 1775, Oxford,
Ashmolean Museum. © Photo: Caroline van Eck.
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Fig. 12. Piranesi Candelabrum in the Ashmolean Museum, showing hybrid birds

flanking ornamentation derived from acanthus leaves_ and medusa heads,
Oxford, Ashmolean Museum. © Photo: Caroline van Eck,
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Fig. 13. Giovanni Battista Piranesi, Vasi, candelabri, cippi, sarcofagi, tripodi, lucerne ed ornamenti antichi, disegni ed incisi dal cav.
Gio. Batta. Piranesi, pubblicati 'anno 1778, s.1. [Rome), s.n., s.d. [1778), plate 11; Lamps and Vase with Cameos.

«UNE COLLECTION DE MINERAUX
N’EST DONC PAS SEULEMENT UN OBJET DE PUR
AGREMENT, MAIS UN OBJET D’UNE UTILITE REELLE »
(Etienne-Gilbert de Drée)

Sophie MougumN
Université de Lille 3

En affirmant, dans son Catalogue des huit collections qui composent le
musée minéralogique, en 1811, qu’«une collection de minéraux n’est donc
pas seulement un objet de pur agrément, mais un objet d’une utilité réelle»’,
Etienne-Gilbert de Drée défendait I’idée d’un possible lien entre passion
pour la minéralogie et connoisseurship. 1l proclamait aussi la fécondité du
dialogue entre curiosité et science que les historiens de I’art n’ont que récem-
ment réinvesti. Lorraine Daston a bien démontré 1’effet de Doppelgdnger que
suscitérent, dans les années 1990, les travaux croisés d’historiens de I’art et
d’historiens des sciences et qui constitue, encore aujourd’hui, le difficile effet
de miroir entre subjectivité et objectivité’. S’intéresser aux collections miné-
ralogiques et scientifiques ouvre ainsi de nouveaux champs de la recherche,
permettant d’étudier les processus de collecte et d’enquéte des «merveilles de
la nature » héritées des Wunderkammer renaissantes, et d’examiner leur mode
de présentation et d’exposition, tout en s’inscrivant dans la suite des tra-
vaux consacrés a I’histoire du goiit et a 1’histoire des collections que Francis
Haskell, Antoine Schnapper, Krzysztof Pomian et Pascal Griener®, pour ne
citer qu’eux, renouvelerent magistralement pour la période moderne.

Btienne-Gilbert de Drée, Caralogue des huit collections qui composent le musée
minéralogique d’Etfienne] de Drée {...], Paris, Potey, 1811, p. 5.

Lorraine Daston, «Doppelgiinger: la science au miroir de Part, histoires parallélesy,
Perspective, 1 (2011), p. 405-407,

Notamment Francis Haskell, Patrons and Painters: 4 Study in the Relations Between
ftalian Ave and Society in the Age of the Barogue, New York, Alfred N, Knopf, 1963;
Rediscoveries in Art : Some Aspects of Taste, Fashion and Collecting in England and France,
Ithaca, Comell University Press, 1976 ; Pasr and Present in Art and Taste : Selecied Essays,
New Haven, Yale University Press, 1987; Antoine Schnapper, Le Géamt, la licorne et Ia
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C’est d’autant plus vrai que quelques savants, sans se départir d'une rée]le
quéte scientifique, ajoutérent & leur passion pour la minéralogie celle deg
«beaux arrangements». Etienne-Gilbert de Drée est la parfaite incarnation
de cette figure de I’homme de science collectionneur. Né a Roanne, fig
d’un licutenant aux Gardes frangaises, il mena une carriére politique asses
brillante qui lui valut d’étre membre de ’assemblée provinciale du Beaujolaig
en 1789, puis membre du directoire du département de Sadne-et-Loire
en 1795 et conseiller général de 1800 a 1837. Mais il fut aussi un homme de
science averti, et réunit Pune des plus ambiticuses collections de minéralogie
de son temps. 11 bénéficiail, en ce domaine, d'une complicité familiale,
puisqu en 1796 il avait épousé en secondes noces Alexandrine Dolomiey
et etait, par cette union’, devenu le beau-frére du célébre géologue Déodat
Gratet de Dolomieu. Dolomieu, personnage de roman fout autant que de
science, est bien connu des géologues et en particulier des volcanologues.
Bernard-Germain-Etienne de Lacépéde puis Alfred Lacroix, pour n’en citer
que deux, lui rendirent hommage, louant tout autant le savant que ’homme
qui avait connu des années de captivité en Sicile

Figure sympathique de 'un des premiers membres de cette Académie
dont, sans métaphore, |'immortalité est gravée sur ces rochers de dolomie?,
Delomieu, 'un des précurseurs dans la connaissance des volcans et des
séismes et aussi dans celle de la composition des minéraux et des roches
constituant écorce terrestre! Dolomieu, le membre de Pexpédition
d’Egypte de 1798, le prisonnier de Messine dont, pendant deux ans,
Iinfortune occupa les chancelleries et les sociétés savantes de I’Europe et
remua jusqu’a I’dme populaire 1*

tulipe, collections et collectionnenrs dans la France du XVIF siscle, I Histoire et histoire
naturelle, Paris, Elammarion, 1988 ; Curieux du Grand Siécle, collections ef collectionsenrs
dans la France du XVIF siécle. If. (Euvres d'arf, Paris, Flammarion, 1994 ; Krzysztof
Pomian, Collectiomiewrs, amateurs et curieux, Paris, Venise, XVE-XVIIF siécle, Paris,
Gallimard, 1987; Pascal Griener, La République de I'eil. L'expérience de 'art au siécle
des Lumiéres, Paris, Odile Jacob, 2010.

Alexandrine Dolomieu et Etienne-Gilbert de Drée eurent six enfants: Déodat-Albert,
Adrien, Alphonse, Guy-Frangois, Lucile et Zoé. Deux autres enfants étaient nés de la pre-
mie¢re union d’Etienne-Gilbert de Drée avec Marie-Charlotte de Clermont-Montoison :
Gustave et Gilbert-Auvguste.

La dolomite, nom donné en hommage au savant par Nicolas-Théodore de Saussure dont le
pére avait contribué 2 la découverte du minéral, est un carbonate doubie de calcium et de
magnésium. Les Dolomites, autrefois connues sous le nom de Mon#i Pallidi, sont un massif
des Préalpes orientales méridionales,

Alfred Lacroix, Netice historigue sur Déodaf Dolomieu, membre de la section de
wtinéralogie de la premiére classe de I'Institut National, Paris, Gauthier-Villars, 1918,
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Ca Vil inspira les écrivains: 'abbé Faria du Comve de Monte-Crisio
d‘,ﬁ.lcxﬂﬂd“’ Dumas, Otto Lidenbrock, le géologue du Fovage an centre de
ja Terre de Jules Verne, empruntent largement & cette «[...] personnalig
siduisante et originale, trés vibrante, dont les dons naturels, aussi bien que
ja valeur scientifique, expliquent 1"influence exerede par lui sur tous ceux gui
ront approché dans les milieux si divers ol 5"est développle son aventureuse
existencen’. 11 était difficile pour Etienme-Gilbert de Drée de se faire un nom
qu cOLEs d'un tel géant, auteur prolixe, et membre de toutes les institutions
scientifiques (Académie royale des sciences, Ecole des Mines, Muscum
national d’Histoire naturclle, ele.). La collection de Dolomieu éait déji
agsez considérable, avec an moins 1 B00 échantillons de pierres et 1 600 de
roches volcaniques. Mais celle que va, patiemment el miéthodiguenient
réunir son beau-Trére, éail vertigineuse: en 1810, lorsqu'il se propose de la
vendre a I’Etat, elle comprenait 13 750 échantillons, sans compter les pierres
précieuses, taillées et gravées et les 500 échamillons de roches volcanigues
provenant du miclens de la collection Dolomieu qu'il avait donné a 1"Ecole
des Mines. Le marquis de Drée s"était peu & peu imposé, dans I'Europe des
savants®, bien qu’il n’ait jamais produit d’ouvrages capables de rivaliser avec
ceux de son beau-frére’.

A la mort da marquis de Drée, survenue a Paris le 9 avril 1848 dans la
maison qu’il louait au n° 20 de la rue Royer-Collard, il ne subsistait presque
plus rien de I'ensemble, précieux par sa diversité et sa qualité, qu’il avaif
constitué'®. Duelques plaques de bois pétrifié, deux topazes et un diamant

p. 1. Voir aussi Bernard-Germain-Etienne de Lacépede, Notice historigue sur la vie el les
owvrages de Dolomieu, Paris, Bossange, Masson et Besson, 1802.

" Alfred Lacroix. Notice historique, op. cit., p. XLVIIL. A ce sujet voir aussi Thérése
Charles-Vallin, Les agventures du chevalier géologue Déodat de Dolomien, Grenoble,
Presses universitaires de Grenoble, 2004 ; Lvigi Zanzi (éd.), Dolomieu : 1n avventuriere
nella storia della natura, Dat vulcani del Mediterranco afle montagre « dolomitiche » : la
fondazione della geologia, Milan, Jaca Book, 2003 ; George F. Kunz, « Déodat Dolomieu»,
The Scientific Monthly, 8/6 (juin 1919), p. 527-336.

?  Charles Greville le considérait comme trés averti. Voir Charles Greville, «An Account of
same Stones said to have fallen on the Earth in France », Philosophical Transactions of the
Roval Saciety of London, 93 (1803), p. 200-264.

*  oir notamment Déodat Gratet de Dolomieu, Vovage aux ies de Lipari, ou Notices sur les
iles Aeoliennes pour servir a 'histoire des volcans, Paris, Impr. de J.-M. Boursy, 1783
Mémoire sur les pierres composées et sur les roches, Paris, s.0., 1791 ; Sur la philosophie
miréralogique ef sur 1'espéce minéralogique, Paris, Bossange, Masson et Besson, 1301.

1 Paris, Archives nationales de France {AN), MC/ET/LII/90G, 17 avrii 1848, inventaite aprés

déces d’Etienne de Drée. Le chateau de Drée {ou de la Bazole), 4 Curbigny en Sadne-et-
Loire, que la famifle de Drée avait acquis en 1748 aux héritiers de ta famille de Créquy,
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npoir garmssaient un secrétaire en acajou, tandi 25 AL i
fines étaie{lt mssemblées dans un ]:III.;II:'-RI'{'. L;ﬂzﬁ::r;{?;j :ta:uc:arn“ e
en effet été dispersée. L’histoire de cetle dispersion de la - ou des
tions est complexe. Il semble que de Drée proposa toul d’abord. e
1’ep§emble de sa collection & I'Ecole des Mines. 4 I"exception r g,
précieuses, taillées et gravées et des objets, soil [F.! 750 n.',-uhamith;nﬁ“pl:
derniére, pou}' une raison encore inexpliquée, ne se portani pas ': i
de Drée se décida sans doute & une vente publique. Diés 1811 i.I 1ﬁ1-q“c i,
un -I:fr.rfaﬁ:g:.:e_des huit collections qui composent le pusée minér ];mn?ih
qui Mventornait avec précision le «musée s augquel il -ﬂvl]i[l :iunné it If" :l]m i
avantage d’étre utile aux sciences et aux artsw» ef qui était méthﬂd't o,
organis¢ en une collection de minéralogie (1), de roches et iunul-quﬁm:"l
produits volcaniques (1I), de corps organisés en !'::rﬁsilczf; fl"n"IJ:l de .I"I.'I.E'!hL =
pretres en plaques polies (V), de gemmes ou pierres fines L'Lih&r. wc.’- .
ﬂ{ﬂrrc_i gravees et d'agates arborisées (VI1) et enfin de monuments el I[I'Ifl.:b]‘k
¢ ﬁaﬂﬁl:;kgllc:b?;:f :me[m:: [;I[J V= 8" agissait d"un véritable hmum:n::
alogie ... tout ies de I"Histoi
t::'ttf qui est la _p]us cultivée; aucune d’c;illr:f:ur'i?:; :Lmlu.::ri: :Jllls-iiI::m;“e'
c’est lg source intarissable ot le chimiste, le médecin, le minufacturi :m -
lles artmn.:s viennent continuellement y puiser: et chruiuv.:- Jour les sc'l-rl.“l-:l..q_:_:} o
f:g arts EILHL_"IIEEEI‘IE;:IL‘- nouveaux procédés que nos connaissances ont r'u?al
1€ a celle sclence» ™. Les échantillons les plus divers étajent présentés soj
dans «|...] des meubles & tiroirs, soit dans des anmoires vitrées, en ; o
hors neuf cents & mille morceaux, rangés et classés m:’illmliqlu:rm;m dmjiir:
-;.‘ﬂ_glli'.‘i de verre, de mnnlién: a pouvoir suivre rapidement |"ensemble :[‘:::i‘nl
c:f:;::r::::ml[:!fqéll: m:m:milnglch“. Iis étai_ent le fruit d’une patiente collecte
i CUnon _u_m. partie de la collection de Dolomieu et de I’achat en
¢ - autres collections comme celle dun éléve d’ Abraham Gottl b W
célebre minéralogiste originaire de Saxe'. PR
Deux autres catalogues suivront cette premiére publication de 1811 :
Catalogue des objets rares et précieux formant les huit collections [ ] 3::

et ou Dolomleu etait mort, avait cte € Celll]"e ]8 7 la te T 5]
» ¥ ndl] (=11 de
3 a comiesse Augus Ine d

Pour une biographie et un histori i : i
oot .o ique, voir http.}’»’annales.orgfarchlvesfx!dree.html, consuité

Etienne-Gilbert de Drée, Catalogue, 1811, ap. cit.
" Ihid, p. 5.

o Ibid, p. 6.

5 Ibid., p. 50.

':I|.| is a'l'ah
‘-:U”m
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de Drée en 1814%, el une Deseription des objets composant les
3 _M.n-,;.m de momumens ef menbles o ‘agrdment en roches, efe.; plevres
g [.] qui font partie du musée minéralogigue de M. le marquis de
. en 1816". La Description de 1816 annoncait la vente de la collection,
k- débuta le 27 janvier 1817, dans 1'hdtel ol demeurait le savant, au n® 11
% ja rue Saint-Dominique. L'exemplaire conservé par la Bibliothéque
- anale posside des annotations a la plume et au crayon qui permettent de
fre le nom de certains acquéreurs, mais également les nombreux lots
: _En 1826, John Henry Heuland, I'un des plus importants marchands
g minéraiex de son temps”, se porta acquéreur d'une grande partie de la
' collection de minéralogie et la re endit aussitht, favorisant la dispersion de

i1 LE

: pertains des plus beaux spécimens dans les musées curopéens: un Asaphus

 Hasmarni au Muséum national d'Histoire namrelle’™, la métdorite Asco
gy Maturhistorisches Museum de Vienne™, ou encore une azurite de Chessy
ay Natural History Museum de Londres. De Drée était cependant encore
sion de nombreux objets et procéda & une nouvelle vente, le

24 mars 1828, de 165 numéros dont plusicurs lots importants”. Pensa-t-il alors
ible de spéculer et d'agir comme marchand ? L'hypothése est séduisante

car il reconstitua une collection minéralogique et essaya de la vendre & 1"Efal.
Le 15 avril 1845, le roi Louis-Philippe accordait au ministre secrétaire d'Etat
des Travaux publics un crédit de « 112 000 francs pour I'acquisition, transport
et installation, & I"Ecole royale des Mines, de la collection minéralogique

©  Anonyme, Catmlogue des ohjels rones o précien formant les kit colfeclions de pierres
fimes ai genmmes ioilldes, phernes graves, agates grborindes ef autnes bifowr, qui compasgint
fie munde mindratogique dir morguis de Dréde, Paris, Paillet et Léman, 1814,

v A, Durieux, Description des objers vompasant les 4 caolleciions de mommens et metbles
d’agrément en roches, eic.; pierres gravées {... ] qul fout partie du musée minéralogigue de
M. le marguis de Drée, Patis, Dubray, 1816.

8 Voir Michael P. Cooper, Robbing the Sparry Garniture, A 200-Year History of British
Mineraf Dealers, Tucson, Mineralogical Record, 2006.

¥ Pety Budil, David Holloway, Fean-Michel Pacaud ef al., « Questionable Syntypes of dsaphus
Hausmanni Brongniart, 1822 (Tribolita, lower Devonian} in the Collections of the Muséum
national d’Histoire naturelle, Paris», dans Palesmitalogical Workshop Held in Hunour of
Doc. RNDr Jarostav Kraft, éd. Petr Budil, Prague, Ceska geologicka speletnosti, 2008,
p. 39-44.

® Fpanz Brandstaetter, Michéle Bourot-Denise, Jéréme QGattacceca ef af, « The Asco
Meteorite (1805): New Petrographic Description, Chemical Data and Classification»,
Meteoritics & Planetary Science, 42/8 (2007), p. 173-176,

M Anonyme, Catalogue d'une collection d’objets précietx en matiéres diverses {...] de M. Ie
marquis de Drée [...], vente le 24 mars 1828 et jours suivants, Paris, Lacoste et Dubois,

1828.
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appartenant a M. le marquis de Drée»™. L'ordre fut suivi d'un projet de log
présenté lors de la session du 16 mai 1845 de la chambre des Pairs, ¢4 !a
collection entra aux Mines. L’Ecole conserve encore le catalogue manscrjy
en trois volumes qui fut établi, ainsi qu’un document précisant |'intérd de Iy
collection, son estimation (4 101 817 francs 75 centimes) et sa COMPOsitioy -
14 576 minéraux, 4 379 roches et 25 meubles et modéles de cristaux en baoist
La collection d’échantillons fut dispersée entre plusiewrs etablissements
afin d’éviter les doublons. A I’heure actuelle, il en subsiste, identifiés: 4
I"Ecole des Mines 862 échantillons de corindon, quariz, diopside, azurite (e
Chessy), aragonite, etc., et un diamant™: au Muséum national d"Histoire
naturelle 1 584 échantillons essentiellement de roches exogenes qui portent
un premier numéro d’inventaire (8N) correspondant 3 leur entrée dans leg
collections vers 1845 et ont pour certains d’entre eux conservé leurs ctiquettes
originales (Fig. 14)%,

Le marquis de Drée ne possédait pas que des échantillons: les sixiéme,
septicme et huitiéme collections du musée inventorié en 1811 contenaient
des objets qui disputaient la rareté minéralogique a fa beauté de leur mise en
ceuvre, dans la grande tradition des cabinets de curiosité de la Renaissance,
En dresser la liste serait ici impossible, mais quelques numéros, d’ailleurs
parfois représentés dans des planches, méritent d’étre cités. Certaines piéces
provenaient vraisemblablement des collections de son beau-frére ou avaient
été réalisées grice aux échantilions de ce dernier: des objets en lave comme
la trés belle table napolitaine dont les échantillons étaient enlacés «[...] par
des cerceaux artistement enchainés en marbre Jjaune antique, rouge antique
et blanc mat antique trés rare, dit palombino»® et des objets égyptiens peut-
¢tre ramenés par Dolomieu de ’expédition &’Egypte de 1798 a laquelle il

2 AN, CC#387, 0° 1559. 16 mai 1845, projet de loi.

® - Anonyme, Cotnligue de fa collection minéralogique de M. le mingnis de Drde ackeide par

fe gomvermemaent, Faris, Musée de I’Ecole des Mines, 1845 ; Bilsumd de Ja colle fiewr
marquis i Linde, Paris, Musée de |'Ecole des Mines, manuscrit non publié, Nous remer-
cions vivement Didier Nectoux de nous avoir communiqué ces documents,

Que Didier Nectoux, qui nous a accueillie 4 1'Ecole des Mines et nous a montré les échan-
tillons identifiés, trouve ici Pexpression de notre gratitude.

2

End

Nous sommies redevable 4 Cristiano Ferraris, Jean-Marc Fourcault et Frangois Farges qui
nous o gEnéreusement permis d’accéder aux collections du Muséum et nous ont ajdée de
leur savoir sur les échantillons et objets provenant de de Drée.

Etienne-Gilbert de Drée, Catalogue, 1811, op. cit,, p. 252; Anonyme, Catalogue, 1828,
op. cit., p. 18-19, n° 68,

6
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. aarticipé, comme une statue d’lsis en grés mugc;."lln:". Le ROUVEME:
e’ | les recommandations d"Ennio Quiring Viscont, se porla acquéneur
e :»:u.rﬁ -;_1hi¢.'lF~n. notamment d'une t#e d'lsis, «morceau digne du musée
e wn-':'l’“..,:: d‘ll.lnu: urne & couvercle conique™, Visconti avait aussi conseillé
. Iﬂr:; |;I|.'I.I1I exceptionne] vase antique en porphyre 11r~|.w_4:|1;u|1 du q.-ard_innl
4 i et que le marguis de Drée acheta lors de la dispersion des collections
;nﬁ:-lmpératriw Joséphine avant de Iu:_ revendre presque :u.::z:'.in'u:', :['..; 5-:15.:
g ensuite dans les collections du Lllmclr:ui_:h: la M_u:ma:u: de Paris, Jean-
I’il.:l'": Collot - qui acquit également du marquis de Drée une statue en Rosso

antice de faune et triss certainement d'autres objets dont une figure égyplienne
i

7 Vendue 420 francs, I'ceuvre était considérée comme «[...] un .des: 1:nonuments tes plus pré-
cieux rapportés de ’expédition d"Egypte, tant par sa haute antiquité que par son voluine, sa
conservation parfaite et sa matiére qui n’était pas d’un emploi ordlpalre dans ces sortes de
nenuments ». Voir A, Durieux, Description, op. cit., p. 17, 1% 110 bis,

8 Npus remercions vivement Sophie Descamps qui nous a c01p|n1111iq11§ de préci’euses mfolr-
mations sur les objets provenani de la collection de Drée aujourd’hui CONSErves au Musée
du Louvre. AN, 0/3/1396, n® 95-99. 28 janvier 1817, acquisition de d‘eux objets de la vente
du marquis de Drée; AN, 20144790, n° 59. 3 février 1817, lettre au sujet de ]a‘vente du mar-
quis de Drée; AN, O/3/1395, n® 280, 10 février 1817, lettre du comte de Forbin au comte de
Pradel ; 24 février 1817, rapport du comte de Forbin.

»  Tée d’Isis, fin II=-début I siécle ap. J.-C., matbre de Paros, 41,9 c¢m, Paris, Musée dl‘l
Louvre, inv. MA 223, LL 46. Voir Daniel Roger et Cécile Giroire (dir.), De / ’esck‘w'e d
Pempereur. L' Art romain dans les colfections du Musée du Louvre, cataln:)gue d’expolsmlon,
Paris, Réunion des musées nationaux, 2008, p. 257, n® 163; A. Durnieux, Description,
op. cif., p- 32-33, n° 237.

*  Urne & couvercle conique, I7 siécle ap. J.-C., marbre, 48 x 39 ¢cm, Paris, Mus¢e du Louvre,
inv. MA 2124, LL 47. Voir A. Durieux, Description, op. cit., p. 33, n° 244,

W Jbid., p. 13, n° 71 bis: «Grand vase antique, connu sous le nom de Pallas, anses prises
dans la masse, couvercle conique. Porph[yre] rouge et blanc antique. H. 2 p., d. !4 p-
Cetle pisce capitale parlera d’elle-méme & tous les yeux. Elle provient de la Galerie de
la Malmaison et y était admirée par la supériorité de la matiére, ‘le grand volume du vase
et la perfection du travail. L'opinion de quelques personnes serait que le couvercle aurait
&té fait dans un temps postérieur, » AN, 0/3/1396, n® 93-99. 24 janvier 1817, rapp?rt _de
Visconti: « C’est le plus beau vase de porphyre qui existe. Cetfe pietre si dl:re y est réduite
aussi mince qu'un carton. Le vase et le couvercle qui est antlgue, quoiqu’on lise dans le
catalogue, sont d’une conservation parfaite. Winckelmann fait mention de ce vase dans
I’histoire de 17art. 1l fut trouvé & Rome, au commencement du demier sm_:le ¢t le pape
Clément 1'acheta pour 2 000 écus romains, environ 6 000 francs. Je crois quon peut
I’évaluer & 200 louis. »
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en basalte’ — puis dans les collection ateloi
Pourtalég_(}ﬂ@p;; ) s du Neuchitelois James-Alexandre de
Parmi les objets exceptionnels qui garnissaient le musée du margy;
de ['.!réu. figuraient, dans la septibme collection, de nombreuses pi::quq'
gravées, |1nl.1m_m|:nt une comaling représentant Hercule et Chmphale eof
icte de Cérés signée Aulus qui provenaient de la collection de Madame o
I’mppadﬂur‘*. une sardoine figurant Hercule enfant qui avait appartenug -
cabinet du roi®, une calcédoine représentant le buste de Bacehus n&nlisf:; o
Gu_-n_u_m:tti”'. une calcédoine gravée de la chasse de Didon et Enée", ete T':
huitiéme culil;ctim: du musée, celle des o monuments et meubles d'::gh.'*n.m
& mgln:s el pierres w, ctail sans doute plus riche encore. Colonnes 1:li'.5dl:3uuu:1
cheminées, tables, guéridons, trépicds, vases, pendules dans les Im-ﬂ.[il'.‘.l‘v:‘i g
plus diverses et les plus riches — granit, basalie, porphyre, bréche, grés favf_-s
obsidienne, I:_lpisu-luzuli, Jade, amazonite, labradorite, malachite, cri-s;al d;:
m:h_u,_agnlu.'. Jaspe, stéatite, marbre —~ devaient composer un ensemble d"une
vanele rarement égalce. Les vases, qui daprés Cyprien-Prosper Brard, avaien
¢ majoritairement réalisés par des lapidaires frangais™ mettaient habilemen;

2 . ,
Anonyme, Catalogie raisonné des tableair de diverses doales, alfels d'art & de hare

curiosité, composant le précieuy cabinet de M. Collor, Paris. Maubde ¢t Renown, 1857
. 40-42, n° 10, 11 et 12; Btienne-Gilbert de Dinée, Catalague, 1811, ap. o, p. 272, o §
pl. VI_I, fig. A; A, Durieux, Description, op. cit., p. 34, n° .'_"-iH; Amonyme, {'rJr;Jn'r;g_uu-_lIHJP:I
op. cif, p. 19, n° 69; Etienne-Gilbert de Dirée, Coratopue, 1811, op o p '-'w. n® jl
A, Durieux, Description, op, cit., p. 10, n° 57, I ki :
Anonyme, Catalogue des objets d'art et de haie curiastid avsigres, die mover dpe of de
la J:er?afgsance qui contposent les collections de fim M. fe Comte de Fr.-llrl.|.l.ll|_"_|-lf.|'r.l.|”.l.|l'.l.
Paris, Pillet, 1865, p. 1, o® 1. Voir Céline Meunier, «Josdphine e les Andigees [nl
catalogue d’Alexandre Lenoir en 1809 », Bulletin de kn Sociénd o it e ."-IrI_.I'rum; e

2005 (2006), p. 168-197; Martine Denoyefle ef Sophic Descamps (dir.) Fj'-r' Py 1:;
Mefmrison. Ley amtigines e Javdphine, catalogue d exposition, Paris, I-I:I."ulllmd.l.'s m:m:-.-ls
malionaux, 2008, p. 220 et Philippe Malgouyres, Porphyre. La pierre pourpre des Plolémées
auir Bvaparese, Paris, Réunion des musées nationaux, 2003, p, 23-25.

Etienne-Gilbert de Drée, Catalogue, 1811, op. cit., p. 165, n® 20 et p. 167, n° 35

¥ Ibid,p. 174,n° 18. , '

6 Fhid, p. .I T6-1T7, n® 3. Le camée, acquis par M, Durand & la venie de 1817 (A, Durigux
I:'-ru'ﬂ,_m'mw, o, cit., p. TH, n® 151}, éait sans doute proche de celui qui appartient ;-uul
collections du British Museum (rnuseppe  Girameti, Amimows, début XIX* sidcle
CaMmbe, l.‘uﬁ- % 4.6 ¢m, Londres, British Museum, inv 1978, 1002.815) cu grh‘_'u.r: & |_-._-lu|-
de la Bl‘bl tothéque nationale (Giuseppe Uiiraenetts, Buste de Jeune honime imberbe, début
XIXe siécle, camée, 4,9 x 4 cm, Paris, Bikliothéque nationale de France, inv. camé:a.618).
Etienne-Gilbert de Drée, Catalogue, 1811, op, cit., p. 177, 0° 4,pl. ¥, fig, A,

«Le nord de I'ltalie est, de toute I'Europe, la contrée la plus riche en marbre. Outre qu’ils
¥ sont répandus avec une sorte de profusion, ils sont encore remarquables par la finesse de

k3
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___aleur, par 1a préciosité de leurs montures et Iinventivité de leurs formes,
‘“S iorres, souvent rares, dans lesquelles ils avaient ¢té réalisés (PL V).
cetie remarquable diversité, il ne subsiste que peu d’objets qui puissent
assurément identifids. Parmi ceux que nous connaissons, une rds belle
pdule en diorite orbiculaire — une pierre aussi connue sous le nom de corsite
o de papoléonite et exploiiée & Santa Lucia di Tallano prés de Sarténe —,
e pating et bronze dorc représentant |” Amour et Psyché d'aprés Claude
sichalion™ (P1. VI1I}, sans doute un guéridon en porphyre vert™, et surtout un
magnifique guéridon présentant des échantillons de labradorite (Pl ¥illa et
yilib). L eeuvre éail diéerite en 1811 comme :

Une table mosaique ronde, en marbre blanc de Carrare, incrustée de
grandes plaques de labrador chatoyant toutes les couleurs de ce beau
feldspath, et formant une grande étoile  dix pointes dont cing plus grandes
terminées par une grosse perle en quartz avanturing [sic]. Au centre est un
pentagone en quartz avanturiné [sic] de Sibérie bordé de feldspath vert de
Sibérie, de lépidolite rose de Moravie, et enfin d'une bordure de chaux
carbonatée soyeuse d’Angleterre, dont les cotés servent de base aux cing
grands rayons de I"étoile. Autour de cette étoile est un encadrement formé
de médaillons liés par de petites perles, aussi en quartz avanturiné [sic], et
qui est contenue entre deux cercles de Iépidolite rose de Moravie. Le grand

leur pte, et par la vivacité de leurs couleurs, L'Italie est aussi le pays otl |"on connait mieux
les marbres et ou on les travaille avec le plus de perfection; car un vase fait 4 Rome, est
tout différent d’un vase fait A Paris: le premier plait & 1'@il par son parfait aplomb, par sa
forme €légante, la justesse de ses proportions, par la position de ses anses, etc. ; le second,
au contraire, est souvent Jourd ou gréle, ses anses s”attachent mal avec le col, le pied est trop
large ou trop étroit ; enfin nous avons encore beaucoup 4 apprendre des Italiens sous ce point
de vue ; mais cependant les beaux ouvrages qui ont été exéeutés pour MM. de Choiseul et de
Drée, et qui sont tous sortis des ateliers de nos marbriers et lithoglyphes parisiens, sont bien
faits pour nous convaincre des progreés évidens [sic] de nos artistes frangais, et pour nous
faite espérer que nous atteindrons aussi au point de perfection que nous pouvons encore
envier 4 nos voisins d'Italie. » Voir Cyprien-Prosper Brard, Minéralogie appliquée aux arts,
ou Histoire des minérawx qui sont employés dans 'agriculture, {'économie domestique,
la médecine, eic... ouvrage destiné aux artistes fabricans et entreprenenrs, Strasbourg,
Levrault, 1821, vol. 2, p. 363-364,

¥ Etienne-Gilbert de Drée, Catalogre, 1811, op. cit., p. 293-294, n° 19 bis; A. Durieux,
Description, op. cit., p. 6, n° 14. Le catalogue de 1816 précisait que le mouvement était de
Bréguet. 11 fut donc sans doute modifié. Pendule en bronze patiné, bronze doré et diorite
otbiculaire, cadran émaillé signé Gissey, 88 x 53,5 x 25 cm, vente Osenat, Fontaineblean,
9 juin 2013, lot n° 178, adjugée 17 000 €.

* Etienne-Gilbert de Drée, Catalogue, 1811, op. cit., p. 240, n° 2, pl. X, fig. B. Il s’agissait
d’une paire. Guéridon, vers 1790, potphyre vert et bronze, 96,5 x 51,4 ¢cm, vente Christie’s,
Londres, 16 mars 2012, lot n°® 34, adjugé 32 540 £.
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effet et ke beau choix de toutes les précicuses matiéres qui composen Celyg
table, et In richesse de sa monture forme d'autel triangulaire antigue. o
m:.'ajnu arné de étes de l'u.'-|'i|:r, [ -:|':||:|Ir|..‘11. armerents @n bronee d.,m.': |F"L'L|.1.
étre par Jacob], mettent ce meuble s mang des plus Aches of deg Pl
pricieux

Pour précieuse qu’elle soit, cette table, qui joue admirablement deg
effets moirés de la labradorite™ et des délicats accords de roches d’origineg
geographiques trés variées®, semble avoir été vendue, si [’on en croit leg
annotations de I’exemplaire de la Bibliothéque nationale de la Description
de 1816, a « M. Veloni, directeur de la manufacture de Mosaique » moyennant
1 000 francs, somme importante mais non considérable : 4 titre de comparaison,
un cameée en Sardoine représentant Démosthéne était acquis 2 700 francs par
M. Germain*, deux vases en porphyre rouge sculptés de palmettes et godrons
étaient vendus 1 501 francs 4 un acheteur fréquent, M, Coquille®. L'une des
plus hautes enchéres indiquées était une exceptionnelle pendule «[...] formge
d’un gros rocher en feldspath opalin, dit labrador, reflétant les couleurs bleue
et verte avec beaucoup d’éclat. Ce gros rocher, d’une seule piéce, est précieux
par son volume et le jeu de ses couleurs. Au sommet, on voit le Temps en
bronze doré qui roule le cadran des heures; autour du rocher, sont quelques
autres pefits blocs en méme matiére qui reflétent d’autres couleurs» : mise a
prix a 1 000 francs et vendue 3 000 francs, 4 un acheteur malheureusement
non précisé, la pendule n’a pas encore €t¢ retrouvée®. Le dénommé Veloni
qui acquit la table en labradorite était en réalité Francesco Belloni, un Romain
formé & la manufacture pontificale du Vatican qui fonda a Paris une école
puis une manufacture de mosaique et produisit quelques piéces célébres?’, Se

" Ibid, p. 255.

* Un silicate, tiré principalement av Canada, mais dont il existe des carridres en France en

Haute-Loire, Rhdne-Alpes et Pyrénées, en Russie, Ukraine, Etats-Unis et 4 Madagascar.

*  Quarlz aventuriné de Sibérie (contenant du mica qui lui donne cette couleur orangée),

feldspath vert de Sibérie, Iépidolite rose de Moravie {(un silicate avec des cristaux tabu-
laires, prismatiques ou pseudo-hexagonaux), et chaux carbonatée soyeuse d’Angleterre,

A. Durieux, Description, op. cit., p. 63, n° 66.
¥ Ihid,p. 13,n" 76,

% Etienne-Gilbert de Drée, Catalogue, 1811, op. cit, p. 254-255, n°® 3; A. Durieux,
Description, op. cit., p. 22, n® 150.

* Francesco Belloni {d’aprés Frangois Pascal Simon Gérard), pavement pour [a salle de

Melpomeéne, Le génie de I'Empereur maitrisant la Victoire raméne la Paix et I Abondance,
1807, Paris, Musée du Louvre, inv. MA 413 bis. Francesco Belloni, table, 18314-1828, Paris,
Musée du Louvre, inv. MS 164. Voir Henri Lavagne, « Francesco Belloni (1772-1863)»,
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ista-1-il apres les enchiéres ? L'hypathése n'est pas i1:1.'1':|ii-u.'||ll'l1ub|1: pﬂu'rlsqm:
. gridon figurail 4 nouveau dans la vente de la collection du marquis de
e gﬂm 1 £28%. 1l passa ensuite dans la collection des Ney, dues d"Elchingen,
% iTﬂmm.!l.l.r.'l jusqu'a sa vente, le 27 mai I’-]I'-'i"_‘- _ _ .
g En quebques années, le marquis de Drée avait donc néuni une collection ou
1 qualité des échantillons de minéralogie le disputait 4 la I:rr:a_uié des objels
d'arl. Son nom, connu de tous les savants, ménte d"étre remis i I‘hm:n::n.nr
les historiens de 1"ant, Reste i entreprendre une enquéte plus approfondie
g parvenir a déterminer le rile qu'il joua dans la mise en ceuvre de ces
terres qui célébrent I"heureuse diversité _4.1r: la nature, dt. la chatovance
moirée du labrador au prisme des laves. Fidéle & la mémoire de son beau-
frére, Dolomieu, ¢'est indiscutablement & lui que nous devons ["invention
de 1"éonnant monument qu’il offrit en son hodneur au IMI.ISI.'EI.IHI. ol il est
goujours. L'euvre qui entendait «caracténiser les services que e grand
naturaliste a rendus & la science géologiquex Ctail composée od"un gr:!!ml
isme hexaddre naturel, s'élevant du milien d'un faisceau d'une trentaine
de petits prismes bruts qui forment la base de la colonne », et portail une ume
cinéraire en granit dans laquelle le coeur du savant aventurier fut un temps
déposé avant d"aller rejoindre Ie tombeau familial & Dolomieu?®.

dans Mosaigue, trésor de la latinité des origines 4 nos jours, dir. Henri Lavagne, Elisabeth
de Balanda et Armando Uribe Echeverria, Paris, Ars Latina, 2000, p. 573-577.

# Anonyme, Catalogue, 1828, op. cit., p. 17,n° 537

% Anonyme, Catalogue des objets d'art et de trés bel ameublement du Premier Empire
[} composant la collection Ney, prince de la Moskowa [..], vente les 27, 28 et
29 mai 1929, Paris, Galerie Geotges Petit et Hotel Drouot, lot 86, p. 30.

% Etienne-Gilbert de Drée, Catalogue, 1811, op. cit., p. 249-250, n® 1 et p. 230-231, n° 12.
il est en partie démonté, et a sans doute perdu une partie de ses ¢léments, notamment son
socle composé d’une «[...] plinthe non polie en tuf volcanique gris, dit peperine, d’ Albano
prés de Rome, et sur une double plinthe en marbre bréche non poli, dit bréche violetten.
Les plaques de platine portant des inscriptions ont malheureusement été vandalisées, et il
n'est pas impossible que la corde de bronze qui liait les prismes de la base {aujourd’hui
démontés) ait disparu. Nous remercions vivement Cristiano Ferraris, Jean-Marc Fourcault
et Frangois Farges gui nous ont petmis de voir cet émouvant vestige des collections de
Drée.
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Fig. 14. Etiquette d’un échantillon de porphyre noir, Paris, Muséum national d’Histoire
naturelle, inv. P 667. © Photo : Sophie Mouquin.

L’ ENIGMATIQUE TETE DE LOUP
DE CHARLES-JOSEPH LANDAIS

Odile NouveL

Conservatrice honoraire des collections XIX¢ siécle
du Musée des Arts Décoratifs, Paris

Cher Pascal,

Le colloque « Comme si... Espaces et fictions, autour de la period room»,
qui s’est déroulé en 2012 a Paris 4 ton initiative!, m’a donné I’'immense plai-
sir de travailler avec toi. Il reste dans toutes les mémoires comme un moment
cardinal des recherches ouvertes et transversales sur ce theme encore trop peu
traité en France. En écho, voici un objet illusionniste que je livre a ta saga-
citd : la Téte de loup de Charles-Joseph Landais (P1. IX).

Charles-Joseph Landais, personnage discret et pen étudié, est fils de
Joseph Landais et neveu de Charles-Jean Avisseau. Son pére et son oncle,
tous deux céramistes établis 4 Tours, sont dans les années 1840-1880 parmi
les plus actifs suiveurs de Bernard Palissy. Ils vivent d’une abondante pro-
duction de piéces décoratives en terre vernissée, «rustiques figulines» imi-
tées de Bernard Palissy, ou grovillent serpents, 1ézards, grenouilles, dans
des compositions qui évoquent avec une saisissante vérité la vie sauvage
de mystérieux marais, ou d’obscurs sous-bois’. Son ami Horace Hennion,
conservateur du Musée des Beaux-Arts de Tours et collectionneur de céra-
mique, le décrit ainsi:

[L]’enfant manifesta dés son plus jeune 4ge de vives dispositions pour le
dessin et le modelage ; il eut son pere pour premier maitre; il prit aussi des
legons de I’excellent peintre tourangeaun Cathelineau. Epris aussi de toute la
nature, il était minéralogiste et collectionnait les pierres de toutes sortes il

«Comme si.., Espaces et fictions, autour de la period roomi», colloque organisé en
partenariat par 1'Institut national d’histoire de ['art, Paris, 'Institut d’histoire de I'art et
de muséologie, Université de Neuchatel, et le Musée des Ants Décoratifs, Paris, les 16 et
17 novembre 2012,

Les deux familles se sont brouillées au cours d’une sombre rivalité pour savoir lequel des
deux beaux-fréres avait retrouvé le premier les secrets de fabrication de Bernard Palissy.
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était naturaliste et empaillait les animaux de toutes les espéces ; mais, avant
tout, il était céramiste, et il donna le meilleur de son existence au travail dy
modelage de la terre, de la peinture des émaux et de la cuisson dans le four,

Ses ceuvres, assez nombreuses, ont souvent été confondues avec celles
de son pére, notamment en raison de I'utilisation de la méme signature par
les deux hommes. Il collabore avec son pére a la conservation du Muséum
d’histoire naturelle de Tours, d’abord comme faxidermistet, puis lui succéde
comme conservateur 3 partir de 1883, D’autre part, les Landais présentent
des ceuvres aux expositions nationales et universelles de 1849, 1855 et 18677,
et en 1898 Charles-Joseph obtient le premier prix au premier concours d’art
industriel de Tours®. C’est un homme pragmatique, polyvalent, sans forma-
tion théorique, dont les ceuvres sont régulidérement achetées par une clientele
frangaise et étrangere.

La Téte de loup de Charles-Joseph Landais acquise par les Arts Décoratifs
en 20097 est une ceuvre marginale par rapport a la production familiale. Elle
a cependant séduit Horace Hennion, fin connaisseur, qui 1’a acquise pour sa
collection personnelle: «Je tiens pour une des meilleures pi¢ces de Charles
Landais, une téte de loup formant porte-bouquet et mesurant environ 30 cen-
timétres: 1'idée est originale, I’ensemble est heureux et la facture est excel-
lente. »* C’est la seule mention connue de cette ceuvre étrange qu’il présente a
I"exposition de céramique tourangelle en 1934%. De fait, le mammifére réputé
le plus féroce d'Europe esl représenté ici dans toute s bestialité: la tete aux
oreilles aplaties est pointée vers I'avant, sa paire d”yeux percants cmergent au

' Horace Hennion, «Notices nécrologiques. [...] Les Landais (Notes e souvenirs)», Bulletin
de "dssociation des commis architectes de Touraine, (13 décembre 1913), p, 64-85. Cité
dans Un bestiaire fantastique. Avisseau et la faience de Tours (1540-1910), éd. Philippe Le
Leyzour et Danielle Oger, catalogue d’exposition, Paris, Réunion des musées nationaux,
2002, p. 219. Horace Hennion a été conservateur du Musée des Beaux-Arts de Tours
de 1920 4 1947.

*  Charles-Joseph Landais se fait déclarer naturaliste sur I'acte de naissance de son fils
Alexandre-Joseph en 1860.

Un bestiaire fantastique, op. cit., p. 217-218.

* Ibid., p. 219.

' LaTétedeloupapuentrerdans les collections du Musée des Arts Décoratifs (inv. 2009.1 70.1)
grice au mécénat des Friends of the Musée des Arts Décoratifs, et au soutien de la Galerie
Vauclair, que je tiens A remercier pour leur générosité.

b Un bestiaire fantastigue, op. cit., p. 219.

" Voir La Céramique Tourangelle du XVIIF au XX siécle, catalogue d’exposition, Tours,
Impr. Arrault et Cie, 1934, p. 17, n° 277. 1l s’agit d’une terre vernissée, recouverte d’une
glagure plombitere, colorée par différents oxydes métalliques, sans étain,
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milicu de poils roux, le museau entr ouvert découvre des dents pointues, imé-
guliéres. En méme temps quil inquidte, ce loup intrigue: il se tient sur trois

ailes el son ventre est remplace par la cavité d'un vase traité en bleu mou-
cheté. La base porte la signature « Landais ». L'acuvre n’a rien d"académigque
et sort des canons de la beauté classique, mais elle est d’une telle vérité,
qu’elle suscite un sentiment d’horreur (P1. X).

Qu’est-ce qui a pu motiver Landais a réaliser cette étrange Téte de loup?
Certes cet animal est au cceur de I’imaginaire collectif, et, s’il est particu-
licrement présent dans la littérature, nourrissant des récits effroyables ol se
mélent légendes et faits réels'®, il ne fait pas partie des thémes de prédilection
des peintres et des sculpteurs. Quant au domaine des arts décoratifs, il y est
rarement évoqué'l.

En revanche dans le domaine scientifique, le loup est minutieusement
étudié par les naturalistes. Linné définit ’espéce du canis lupus, et dans
son Histoire naturelle, Buffon lui consacre un important chapitre rédigé par
Daubenion'’. L’animal est conservé dans les ménageries royales et entre
dans la majorité des musées d’histoire naturelle qui s’ouvrent au cours du
XIX¢ siecle, en détaillant les différentes sous-espéces repérables 4 la couleur
du poil gris, noir, blanc ou rouge. Or il se trouve que le Muséum d’histoire
naturelle de Tours en expose un, décrit par un érudit naturaliste de Picardie,
Emest Cotty: «Un Loup @ (Canis lupus), carnassier digitigrade [...] fauve-
clair en dessus, blanc-jaunatre en dessous, d’une taille imposante, et armé d’un
fort respectable ratelier, quoiqu’il n’ait que trois ans. Cette louve a été prise
a quelques kilométres de Tours.»" Cette description, qui date précisément
de I’époque ot les Landais sont trés actifs au Muséum de Tours — Charles-
{oseph comme taxidermiste et son pére comme conservateur — révéle une
étroite proximité avec la Téte de loup: outre la dentition bien développée,
la couleur «fauve» est assez inhabituelle chez le camassier en France pour

Voir Jean Mare Moriceau, Histoire du méchant loup, 3000 attagues sur howmme en
France (XV-XX* siécle), Paris, Fayard, 2007,

Voir Le Loup, catalogue d’exposition, Gien, Musée international de la Chasse, 1992,

Georges-bouis Leclerc Buffon, Histoire naturelle généraie et particuliére: avec lo
description du Cabinet du Roy, Paris, Impr. Rovale, 1768,1. 7, p. 39-75.

Ernest Cotty, «Description du Musée d’histoire naturelle et du Jardin botanique et
zoologique de Tours », Mémoires de la Société Lindenne du Nord de la France, 2-3 (1869),
p- 280-352, ici. p. 286. Voir également la monographie imprimée : Ernest Cotty, Descripﬁm;
du Musée d'histoire naturelle et du Jardin botarique et zaologique de Tours, Amtiens, Impr.
de Lf?noél-Hérouart, 1871, p. 11. Le Musée d’histoire naturelle de Tours a entierement briilé
en juin [940, entrainant la disparition de 1'ensemble des collections, en méme temps que la
totalité des inventaires, écrits et sources, etc.
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étre soulignée par Cotty et choisie par Landais, qui la panache de noir et dq
marron foncé. Si rien ne prouve que la Téte de loup est une reproduction de
la louve du Muséum d’histoire naturelle de Tours, rien ne I’interdit non plys

Horace Hennion, qui a acquis la Téte de loup, parle non pas d’upe
sculpture, mais d’un «porte-bouquet» ou d’un «cache-pot»“. L'idée seraj;
ridicule si nous en restions au bouquet classique, apprété, destiné a un salop
bourgeois. Il serait plus logique de suggérer 'hypothése d’un vase remplj
d’une masse végétale dense et touffue, comme un taillis sauvage, dang
I'esprit du microcosme naturel foisonnant et rustique, traité en trompe-
I’eil par les Landais et les Avisseau. Or ['orifice du vase, particuliérement
large proportionnellement 4 sa hauteur, invite 2 y placer une profusion
volumineuse. Dans ce cas, Landais fait coup double: d’une part, il organise
la mise en scéne d’une louve brusquement surgie de hautes herbes ou d’up
buisson, dans un instantané glagant d’horreur. ¥ autre part, il méle nature
sculptée et nature réelle, abusant I’ceil du regardeur dans un «comme sin
beaucoup plus suggestif que les nombreux plats «rustiques», ou les plantes
et animaux représentés ne laissent aucune place a des fragments prélevés
directement dans la nature.

La téte de I’animal révéle I’excellente technique du modelage que posséde
Charles-Joseph Landais, précise, rapide, notamment dans le traitement du
poil fauve, sculpté et repris & coups de pinceau. Cette veérité dans I’imitation
de la nature pourrait placer Landais parmi les meilleurs sculpteurs anima-
liers. 11 est contemporain des vifs débats qui agitent les sculpteurs depuis
le XVIII® siécle: fallait-il ou non peindre les statues en vue d’organiser un
trompe-1"ceil ? Alors que les théoriciens de la sculpture débattent méticuleu-
sement des régles strictes condamnant 1’usage de la couleur', la tradition des
faienciers est an contraire de produire avec une grande liberté des piéces aux
teintes vives, s’attirant les jugements répétés de mauvais golit populaire de
la part de I'élite érudite et raffinée. Dans sa Grammaire des avis du dessin,
Charles Blanc ’exprime trés clairement;

4 Voir Horace Hennion, cité dans U bestiaire fantastique, op. cit., p. 219, et La Céramigue
Tourangelle, op. cit., p. 17.

5 On reléve des critiques sur 'usage déplaisant et «répugnant» de la couleur dans les
porcelaines dés le milieu du XVIII® si¢cle. Voir Edme-Francois Gersaint, Catalogue raisonné
des différens effets curieux et rares contenus dans le Cabinet de feu M. le Chevalier de La
Rogue, Paris, Jacques Barois, 1745, p. 86; Edme-Frangois Gersaint, Cafalogue raisonné
des bijoux, porcelaines, bronzes [...] de M. Angran vicomte de Fonspertuis, Paris, Pierre
Prault, 1747, p. viii; Claude-Henri Watelet, Dictionnaire des arts de peinture, sculpture et
gravure, article « Sculpture, Paris, L, F. Prault, 1792, t. 5, p. 480. Je remercie Anne Petrin-
Khelissa pour ces indications,
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5i la sculpture, qui fagonne ses images en ronde bosse, ajoutait a la vérité
palpable des formes la vérité optique des couleurs, elle aurait avec la nature
trop de ressemblance & la fois et pas assez; elle serait tout prés du mouve-
ment et de la vie, et ne nous montrerait que I'immobilité et la mort. La cou-
leur, aprés un moment d’illusion, ne ferait que rendre plus sensible et plus
choquante ’absence de vie, et cette premiére apparence de réalité devien-
drait repoussante quand on la verrait démentie par ’inertie de la matiére'®,

[l compare ces sculptures peintes aux figures de cire, « fantdémes qui [...] font
horreur [au spectateur] », «spectres épais e vides, en qui la vie n'est point et ne
fut jamais » €1 qui «n'ont pas méme la majesié de la mord»"", En 1893, Frémict
conenil Son groupe Chrang-owlan éranglamt un sanvage de Borndo, préva
pour [*entrée du Muséum d"Histoire naturelle de Paris, et qui suscite une vive
polémigue sur le fait qu'il serait ou non polychrome'®, Et Paul Mantz accuse
Ja sculpture peinte de susciter le «suffrape des curiosités vulgaires et peut-
stre aussi de 'applaudissement de Curtius»'®. De son ¢dté Charles Cordier se
justifie d’introduire la couleur en invoquant une démarche scientifique — donner
a voir les meces humaines —, a 'époque de la naissance de 'ethnologie. Dans
la seconde moitié du XIXe siccle les manufactures de faience participent a leur
maniere au débat en faisant appel & des sculpteurs animaliers formés a I’Ecole
des Beaux-Arts®. Les céramistes de Tours n’ont pas besoin de prendre cette
initiative, puisqu’ils sont eux-mémes d’excellents sculpteurs.

Il v a plus. Deux anomalies dans la Téfe de loup révélent que Charles-
Joseph Landais est aussi taxidermiste. D'une part, sur le socle trois pattes de
I’animal sont ramassées dans une attitnde singuliére et artificielle. D’autre
part, en guise d’anse, Landais congoit une sorte de queue ligneuse, rugueuse,
entortillée, inconfortable, qui se termine discrétement par... la quatriéme
patte posée sur la panse du vase (Pl. XI)! Contrairement aux sculpteurs

Charles Blanc, Grammaire des arts du dessin, architecture, sculpture, peinture, Paris, Jules
Renonard, 1867, chap. XV du livre deuxiéme, p. 459.

" Ibid.

Catherine Chevillot, «A propos de I'orang-outan (1893) de Frémiet du musée de Dijon»,
Revue du Louvre, 1 (1989), p. 53-56.

" Paul Mantz, «Le Salon de 1859 », Gazette des Beanx-Aris, 2 (avril, mai, juin 1859), p. 350-
371, ici p. 371. Philippe Mathé Curtz, dit Curtius, médecin et sculpteur sur cire, a créé la
Caveme des Grands voleurs en 1782 4 Paris, dans laquelle étaient mis en scéne les crimes
les plus crapuleux. Curtivs enseigne le modelage en cire A Marie Tussaud qui ouvrira le
célébre musée londonien,

Par exemple Paul Comolera, ainsi qu’Albert-Ernest Carrier-Belleuse travaillent pour
Minton, puis Choisy-le-Roi, les Massier pour Vallauris, puis Utzschneider & Cie a
Sarreguemines. Je remercie Etienne Tornier pour ces indications.
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animaliers, les taxidermistes prennent souvent des libertés pour présenter Jeg
animaux et inventent des mises en scéne plus ou moins imprévues, destinéeg
a surprendre le visiteur. Nul doute que la Téte de loup renvoie & ces usages.
Or Landais est contemporain d’une évolution majeure dans les pratiques de
la taxidermie: la nouvelle technique du platre 4 modeler permet dorénavant
de sculpter les volumes des animaux avec une précision que ne permettaien;
pas les traditionnels mannequins de bois ou de métal?t, Dans sa démarche i
ne cherche pas tant a réduire le nombre de pattes sur le socle, qu’a enrichir
’anse par la quatriéme patte. Pourquoi ? Parce que, traditionnellement, 1" anse
est prétexte a la recherche d’effets, sorte d’«événement ornemental» situé ay
point de rencontre entre deux corps — ’objet saisi et la main saisissant — et
a ce titre elle est souvent sur-ornée de chimeéres, femmes lascives, animaux
monstrueux, etc.” Autant la téte de la louve est d’une incontestable vérité,
autant ’anse/patte, comme les trois pattes réunies sur le socle, relévent dy
monstrueux, de sorte qu’au moment ol la main saisit I’anse, elle annule le
trompe-1"ceil éveillé par la téte. Le temps du saisissement est ici double : le
regard de 1’animal, suscitant |’effroi, puis la découverte et le toucher de I’anse
chimérique, qui annule le «comme si».

La Téte de loup de Charles-Joseph Landais pourrait avoir fait 1’objet
d’un processus a tiroirs : la louve est tuée probablement vers le milieu du
XIXe siécle, puis immortalisée au Muséum d’histoire naturelle de Tours
et reproduite en céramique par son taxidermiste. Ce double entre dans la
collection personnelle du conservateur du Musée des Beaux-Arts de Tours,
qui ’expose en 1937 organisant ainsi une sorte d’ubiquité de I’animal dans
les deux principaux musées de la méme ville. Trois ans plus tard, la louve
naturalisée briile dans I'incendie du Muséum d’histoire naturelle. En 2009,
son effigie, passant du statut de double a celui de mémoire, rejoint le Musée
des Arts Décoratifs de Paris.

Si Landais joue sur les frontiéres qui séparent faienciers, taxidermistes
et sculpteurs animaliers, la louve, elle, en traverse une autre: celle des
classifications muséales, passant de la «nature» au «décor». Mais toujours
dans le «comme si...» qui lui permet de poursuivre des vies si diverses,

Le taxidermiste Jules Terrier I'utilise pour la Grande Galerie de Zoologie du Muséum
d’Histoire naturelle de Paris en 1889. Voir Jack Thiney et Sophie Grisolia, « Extension du
domaine de la taxidermie», La Lettre de §'OCIM, 139 (2012), p. 5-13, hitps://ocim,revues.
org/1012, consulté te 6 avril 2017,

Voir par exemple les anses des aquamaniles médiévaux, notamment germaniques. A ce
sujet: Peter Barnet et Pete Dandridge, Lions, Dragons, & other Beasts: Aguamanilia of
the Middle Ages: Vessels for Church and Table (Bavd Graduate Cenier for Studies in the
Decorative Aris, Design & Cuiture), New Haven, Yale University Press, 2006.

LE POST-IT ET L'ERE NUMERIQUE

Melissa RERAT

Université de Neuchitel

L arrivée du numérique il y a une trentaine d’années a sans conteste frans-
formé le monde de la recherche et le domaine de la création, tant au niveau de
leur production et de leur transmission, que celui de leur conservation et de
jeur archivage'. L’épithete «numérique» qualifie non seulement un systeme
de codage, mais aussi une période. Dans le premier cas, il s’agit du «codage
d’un signal en éléments de langage binaire»’. En ce qui concerne la période,
on parle d'«ére numérique» ou de «révolution (du) numérique»® pour qua-
lifier la phase de profonds bouleversements culturels et sociétaux engendres
par la mise sur le marché de I’ordinateur personnel dans les années 1980 et la
diffusion du World Wide Web au début des anndes 19907

Ces années voient €également la commercialisation d’un nouveau type
de papier 4 notes: le post-it, que les Dictionnaires de francais Larousse en
ligne définissent comme un «[blecquet partiellement enduit d’une colle
qui permet de le décoller et de le repositionner»®. En 1974, Arthur Fry,
chercheur employé par I’entreprise américaine 3M (Minnesota Mining and
Manufacturing), développe ce petit papier collant détachable & partir d’un
échec de son collégue Spencer Silver qui, en tentant d’inventer une colle tres

' Michael Rush, Les Nowveaux Médias dans ['art, Paris, Thames & Hudson, 2005 [1999],
p. 180,
Encvclopédie Nowveaux Médias, http://wwwnewmedia-art.org/francais/glossaire.htm,
consulté le 26 juin 2017.

' Michael Rush, Les Nowveaux Medias dans {'art, loc. cit.; Philippe Dubois, La quesiion
vidéa : entre cinéma et art contemporain, Crisnée, Editions Yellow Now, 2011, p. 55.

! Dominique Moulon, Arf contemporain nouveaux médias, Paris, Nouvelles Editions Scala,

2011, p. 64. Voir également I'article d’Olivier Donnat, «Les pratiques culturelles & I'ére

numérique », Brlletin des Bibliotheques de France, 535/5 (2010, p. 6-12.

Dictionnaires de francais Lavousse, http://www.larousse fifdictionnaires/francais/Post-it/

6293 17q=post-it#62226, consult¢ le 26 juin 2017.
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puissanie, n’avait obtenu qu’un adhésil Iéger®. Durant les années 1980, ceyy,
trouvaille passablement simple va rapidement rencontrer un vif sucees aupgg,
des consommateurs. Tout comme le numérique, le post-it a d’abord €té ypg
invention fort utile dans le cadre professionnel, avant de s’immiscer dans |,
sphére privée ainsi que dans le domaine de la création.

De la rencontre entre le numérique et la création est né |"art (contemporain)
nouveaux miédias’. L'ceuvre d’art y est mobile, intangible et échappe dq
ce fait 4 la plupart des outils d’analyse de I’historien de D’art, qui se voj;
contraint d’adopter d’autres approches. Il peut s’inspirer de celles de
I’histoire du cinéma et de I’analyse filmique, des sciences de I'informatioy
et de la communication, des sciences informatiques ou encore de la socip-
logie. Les quelques théoriciens qui ont tenté d’étudier des créations issueg
de la révolution numérique s’accordent a reconnaitre la nouveauté et la dif.
ficulté de I’exercice. Lorsqu’il traite de la vidéo et de ses développements
numériques, Philippe Dubois met en évidence I’interdisciplinarité d’un te]
sujet — «entre cinéma et art contemporain» — d’une part, et le questionnement
qui en résulte d’autre part. Pour lui, la vidéo n’est ni un médium, ni un sup-
port, encore moins une technique, un mouvement ou un genre artistique, mais
une question :

Quand on parle de vidéo, sait-cn au juste de quoi 'on parle ? D une tech-
nique ou d'un langage ? D’un processus ou d’une ceuvre? D’un moyen de
communication ou d’un art? D’une image ou d’un dispositif 7*

Lev Manovich, informaticien et théoricien phare des nouveaux médias,
propose pour sa part d’«adopter la terminologie et les paradigmes de la
science informatique pour construire une théorie de la culture informatisée »’,
méthode qui dénonce 1’insuffisance des sciences humaines et sociales pour le
traitement de la culture numérique. L’ambition de Manovich est de considérer

" Voir larticle «La fabuleuse histoire du Post-it», Le Parisien, 21 octobre 2006 (http:/
www.leparisien.fr/val-d-oise/la-fabuleuse-histoire-du-post-it-21-10-2006-20074356 11,
php, consulté le 26 juin 2017).

Expression reprise de Dominique Moulon, Arf contemporain nowveaux médias, op. cil.
L’expression «nouveaux médias» (rew media) apparait déja en 1968 dans le catalogue de
"exposition Cybernetic Serendipity (p. 5) présentée & ['Institute of Contemporary Arts de
Londres, mais qualifie de nouveaux matériaux tels que le plastique. Les archives de cette
exposition, y compris le catalogue, sont conservées en ligne : http://cyberneticserendipity.net,
consulté le 26 juin 2016,

Philippe Dubois, La question vidéo: entre cinéma et art confemporain, op. cit., p. 79,

Lev Manovich, Le langage des nouveaux médias, Dijon, Les presses du réel, 2010 [2001],
p. 74.
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gulture dans s;un_-_'!t:-:uluh!n:. et non de s¢ concentrér sur ['Imnplni artistice
JOUVERIX médias. Aussi, il présente les nouveaux médias comme résul-
de la synihése de deux histoires: "histoire des technologies de caleul
u celle des technologies médiatiques, réunion qui «entraine la traduction

s les médias existants en donndes numériques accessibles par ordina-
jour »'?, fanctionnant de maniére hypertexiuclie.

Un hypertexte, ou hypermédia lorsque le medium est audiovisuel”,
a'ﬂlﬂl‘lr"’hc'“l‘: griice & des n:;!:ml.f.. de signification que I“.'I“t I:FL"E.il_'r'.pL'TIIL'-I'IE.-'L'L'

j permet une lecture non lindaire du MESSHge. Ainsi, I"acces a I'information
af don la compréhension " opérent de manidre associative, d un neeud & un
e, de fagon personnalisée et interactive.

Le post-it, de par ses dimensions réduites, sa flexibilité, sa mobilité et ses

ihilités de réemploi, est le support idéal & une réflexion par association,
jnieraction et recoupement d'idées. Plusicurs théoriciens du management
ant d'ailleurs réfléchi a 'utilite de ce petit boul de papier colore pour le tra-
vait en équipe. En 2014, David Lavenda n’hésite pas a présenter le post-it
comme un outil d’innovation et de collaboration'?. Aprés son emploi comme
support de notes & coller sur des documents a transmettre a ses collégues,
ou comme rappel personnel & apposer sur son poste de travail (Fig. 15), le
post-it connait actuellement une seconde vie en tant que base de réflexion col-
laborative. Lors de brainstormings ou de séances de groupe, chaque employé
écrit une idée sur un post-it avant de le coller sur un tableau. Une fois toutes
les idées rassemblées, une discussion s’ensuit lors de laquelle les post-it
peuvent étre décollés, recollés, effacés, réécrits, rassemblés’?, Cette maniére
de travailler et de réfléchir est trés proche du fonctionnement d’un hypertexte
puisqu’associative et non linéaire.

Ce nouvel engouement pour le post-it connait en 2011 un développe-
ment créatif inattendu dans quelques entreprises frangaises, sous le nom de
«Post’it® War »'*. Quelques employés se sont armés de post-it de différentes
teintes afin de créer, sur les fenétres de leurs bureaux, des personnages de

{amt

ikl

" Ihid., p. 87.
" Jhid., p. 118-119.
David Lavenda, « How the post-it note could become the latest innovation technology »,

Fast Company, 26 mars 2014 (http://www.fastcompany.com/3027722/how-the-post-it-
note-could-become-the-latest-innovation-technology, consulté le 26 juin 2017).

La firme 3M a d’ailleurs récemment mis en ligne un site fournissant divers conseils
pour l'emploi de post-it lors de travaux collaboratifs. Voir http://www.post-it.com/3M/
en_US8/post-it/ideas/collaborate/ 7WT.mc_id=www.Post-it.com/Collaborate, consulté le
26 juin 2017,

Yoir le site consacré au phénoméne, htip://www.postitwar.com, consulté le 26 juin 2017
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jeux vidéo et de dessins animés par la simple accumulation et juxtapositioy,
de carrés de papier colorés. La «guerre» consistait 4 ce que les employés de
la société voisine répondent par une création sur les parois vitrées de ley;
batiment'*. Ce combat s’est étendu au-dela des frontiéres francaises — on |e
signale au Québec en 2015 ~ et surtout hors des murs administratifs puisqu’j]
semble avoir inspiré plusieurs artistes, notamment par ses similitudes avec
le Street Art et le Pixel Art. Pour exemple, la grunt gallery de Vancouver 3
présenté durant 1été 2011 Dinstallation-performance Taking Care of Businesg
de I’artiste nouveaux médias Immony Men (Fig. 16)"". Le jeune homme 3
occupé une salle de la galeric de 9h00 4 17h00, du 9 juillet au 6 aolit, poyr
y imprimer méticuleusement dix mille post-it. Chaque post-it était ensuite
apposé sur les murs de la galerie, de maniére a recomposer la photographie
d’un espace administratif. Immony Men déclare avoir eu I'idée de ce pro-
jet lorsqu’il cumnulait trois emplois parallélement 4 ses études'®. 1l souhaitait
traiter du travail administratif quotidien, de sa dimension a la fois répétitive,
aliénante et confortable. Il est toutefois significatif que cette ceuvre ait vu le
jour durant I’été d’apparition de la «Post’it® War».

A I’heure du tout numérique et des inquiétudes qui en découlent, il sem-
blerait que le papier fasse de la résistance. Le post-it montre bien que la révo-
lution numérique — dont nous vivons actuellement une troisieme phase avec
la montée en puissance des smariphones' — consiste bien plus en une trans-
formation de notre maniére de travailler, de communiquer et de créer, en une
modification des formats, une diversification des supports, qu’en un rempla-
cement de médiums par de nouveaux. La traduction des médiums existants en

¥ Voir notamment "article paru dans Le Monde du 1 aciit 2011, « POST-IT - Les open-space
parisiens se déclarent la guerre », http://bigbrowser.blog.lemonde.fr/2011/08/0 1/post-it-les-
open-space-parisiens-se-declarent-la-guerre/, consulté le 26 juin 2017,

1o [an Bussiéres, «La “guerte™ des Post-it gagne Québec», feSofeif, 23 juin 2015 (hitp://fwww.
lapresse.ca/le-soleil/affaires/techno/201506/22/01-4880247-1a-guerre-des-post-it-gagne-
quebec.php, consulté le 26 juin 2017).

7 Site de la grunt gallery: http:/grunt.ca/exhibitions/taking-care-of-business/, consulté
le 26 juin 2017. Voir également le site de Iartiste, hitp:/immonymen.com, consulté le
26 juin 2017, ainsi que le texte de Leanne L’Hirondelle rédigé en 2012 pour ['exposition
Bureaucratie - Immony Men, René Price 4 1a Gallery 101 d’Ottawa, disponible sur le site de
la galerie, htip://g101.ca/EXHIBITS/BUREAUCRACY, consulté le 26 juin 2017.

8 Voir I"article de Marsha Lederman, «In Vancouver, 10°000 Post-its add up to a notable
art exhibit», The Globe and Mail, 25 juillet 2011 (http://www.theglobeandmail.com/arts/
in-vancouver-10000-post-its-add-up-to-a-notable-art-exhibit/article388257/, consulté le
26 juin 2017).

Olivier Donnat parle de troisiéme dge médiatique. Voir a ce sujet « Les pratiques culturelles
a I’ére numérique», art. cit., p. 12.
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Jonnées pumériques, pour reprendre les termes de Manovich, n'a pas impli-
4 leur disparition. Cette «traduction numériques touche davantage leurs

lités d ‘emploi que leur matérialité™.
est d'ailleurs cette cohabitation et celte diversification des médiums
gnalogiques el numéngues®’, des ITIIEHjI::-i de réflexion, de recherche el de
création qui permetient la communication et le partage entre chercheurs
confirmés et jeunes historiens de 'art, toul en permettant & ces derniers
efois surprendre leurs ainés par une curiosité ou une ongmalimg, .,

hﬂ]-.:ﬁ{':l.lkl.u”{!.r (Fig. 17T)

¥ On trouve ce méme type de fonctionnement ol I’analogique s’ inspire du numérique et vice
versa dans différents domaines, notamment I’informatique large public: les logiciels tels
que Microsoft Word ou Adobe Acrobat reprennent le format de page A4, imitent le tracé
d’un feutre, etc. A ce sujet et plus largement sur la lectusre sur écran, voir I'article de Roger
Chartier, «L’écrit sur I’écran. Ordre du discours, ordre des livres et maniéres de liren,
Emreprises et histoive, 2/43 (2006), p. 15-25,

Depuis peu, le post-it existe également sous forme numeérique : Post-it® Plus App. Voir la
présentation de I’application sur le site iTismes, hitps://itumes.apple.com/us/app/post-it-plus/
id920127738?mt=8, consulté le 26 juin 2017.

1l
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Fig. 16. Immony Men, Taking Care of Business, 2011, dix mille post-it imprimés.
Vue d’exposition 4 la grunt gallery, Vancouver, © Photo: Henri Robideau.
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Fig. 17. Melissa Rérat, Curiosité hypertextuelle, 2015, cent quatre-vingt-trois post-it.
©Photo : Melissa Rérat.
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LE THEATRE ET LA THERAPEUTIQUE
DE LA MALADIE DE L’AME
(QUELQUES NOTES SUR ARISTOTE,
CAFELIUS AURELIEN ET ESQUIROL)'

Jackie PiGEAuUD (1937-2016)

Nous aimerions ici apporter quelques réflexions sur le thédtre considéré

comme psychothérapie. Bien évidemment, il nous faut commencer avec
Aristote et la catharsis de la Poétique. L'on connait le texte, si difficile et s1
passionnant :

Donc la tragédie est |’imitation d”une action de caractére élevé et compléte,
d’une certaine étendue, dans un langage relevé d*assaisonnements d’une
espéce particuliére suivant les diverses parties, imitation qui est faite par
des personnages en action et non au moyen d’un récit, et qui, suscitant
pitié et crainte, opére la purgation (catharsis) propre a pareilles émotions?,

Nous reviendrons sur ce texte. Nous voudrions en proposer une inter-

prétation nuancée, mais claire et le plus largement compréhensive. Nous

Cet article a été publié pour la premiére fois dans la revue Lirtérature, Médecine ef Société.
Université de Nantes, 2 (1980), p. 150-185 puis intégré dans I’ouvrage Folie ef cures de la
Jolie chez les médecins de 'Antiquité gréco-romaine. La manie, Paris, Les Belles Lettres,
1987. A la demande de 1'auteur, il est reproduit ici dans sa forme originale.

Atistote, Poétique, trad. Joseph Hardy, Paris, Les Belles Lettres, 1932, 1449 b 24. Nous
n’avous pas I'intention de citer ici toutes les éditions et traductions de la Poérique, ni la
liste énorme des cevvres qui lui sont consacrées. Signalons seulement I’édition de Rudolf
Kassel, Aristotelis: De arte poetica fiber, Oxford, Oxford Classical Texts, 1965 et en
France, toute récente, I’édition, traduction et notes par Roselyne Dupont-Roc et Jean Lallot,
Paris, Seuil, 1980. Ce travail, honorable compilation, n’a que le tort d’étre proposé comme
«une lecture ot la rigueur philologique ne le céde en rien & I"“invention™ herméneutique ».
En vérité, rien de neuf. Un pavillon outrageusement modeme couvre une vieille marchan-
dise. Nous ne sommes évidemment pas contre la vieille marchandise. Pour une biblio-
graphie sur la Poétique, voir Lane Cooper, Aristofle on the Art of Poetry, lthaca, Cornell
University Press, 1947 ; Alfred Gudeman, Aristoteles’ Peri Poiétikés, Berlin, de Gruyter,
1934 ; Aristotle s Poetics, trad. Leon Golden et éd. Osborne B. Hardison, Engleword Cliffs,
Prentice-Hall, 1968.
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considérerons ensuite un passage de Caelius Aurélien qui nous semble étre |,
plus ancien témoignage médical sur la théorie aristotélicienne de la cathaygjs
Nous terminerons par un petit texte d’Esquirol, qui n’est pas sans poser deg
problémes de poétique, pour revenir & Aristote.

1 Aristote ef la catharsis

Nous allons essayer d’étre clair et pédagogique, dans un sujet si obscur gt
controversé, a propos d’une phrase couverte de gloses. Et nous allons tenter
d’exposer, de la maniére la plus compléte que nous pourrons, les theses pos.
sibles et, naturellement, déja proposées, a propos de la phrase:

[...] représentation d’une action [...] 61” éAéov kui ¢Ofov nepaivovon Ty
v TorvToY mafnpatov kibapow [...] menant 4 terme, par le moyen de
la pitié et de la crainte, la purgation des passions de ce genre.

Nous n’allons pas faire ’histoire des interprétations, mais tenter de les
classer de maniére intelligible.

La difficulté du texte d’Aristote peut se résumer aux trois problémes sui-
vants: a) sens de catharsis; b) visée de cette catharsis: c’est-a-dire le sens
qu’il faut donner A pitié, crainte et v TowLTOY TANUaTOY, de felles pas-
sions ; ¢) processus de cette catharsis.

Cette premiére distinction n’est pas inutile, car dans les raisonnements,
I’on glisse souvent d’un probléme 4 un autre, volontairement ou involontaire-
ment ; hotamment a) et b) sont souvent mal dégagés.

Les théses soutenues peuvent se ramener a quelques catégories assez
nettes: 1) la thése morale; 2) la thése esthétique; 3) la thése aléatoire; 4) la
thése intellectualiste ; 5) la thése médicale.

Ces propositions ont ceci en commun, toutefois, qu’elles considerent que
les passions (pitié, crainte, et telles), sont celles du spectateur. Mais la théo-
rie, que nous pourrions appeler interne, a été soutenue, qui voudrait que la
catharsis, au sens non médical évidemment de purification, portat sur les évé-
nements de 1’intrigue et non sur les émotions des spectateurs. C’est la posi-
tion de H. Otte?, développée par G. F. Else* qui €crit:

Thus the catharsis is not a change or end product in the spectator’s soul, or
in the fear and pity (i.e. the dispositions to them) in his soul, but a process
carried forward in the emotional material of the play by its structural ele-

Heinrich Otte, Newe Beitrdge zur avistotelischen Begriffsbestimmung der Tragidie, Berlin,
Weidmann, 1928,

1 Gerald F. Else, Aristotle’s Poetics : The Argument, Cambridge Mass., Harvard University
Press, 1957, p. 439.
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ments, above all by the recognition. [...] The catharsis, that is, the purifi-
cation of the tragic act by the demonstration that its motive was not juapdy
(pollug), is accomplished by the whole structure of the drama, but above
all by the recognition [...].

Nous avons : a) sens non medical et trés faible; b) sens original et marque;
c)le moyen est la rgconqalssance: anaginisis,

Nous saluons I’intelligence de cette thése structurale, en disant que nous
pe la etiendrons pas. [l nous semble que 'intérét de la définition aristotéli-
cienne ol de meltre en relation le spectacle ¢t le speciateur, ef la catharsis ne
caurail i nolre avis viser gue les passions du spectateur. Selon nous, le plus
remarquable est d*abord qu°Aristote définisse le théitre comme une relation,
un rapport, celui du spectacle au spectateur. 1l n'y a pas de théire hors de
cette relation, et toute réflexion sur le thédire devrait éire réflexion de cette
relation®. La position de Else le pousse 4 laisser de coté le texte de la Politique
qui définit justement 1"effier de la musique®, Nous en reparlerons.

Nous attribuerons chague thése a son représentant qui nous parait le plus
éminent.

1) La thése morale. C’est celle de Lessing’:

Pour faire bref, cette purgation consiste simplement dans la transmutation
des passions en vertus,

Comme pour Aristote in medio stat virtus, la tragédie enléve donc le
caractére excessif de la pitié et de la crainte. Bernays appelle la tragédie selon
Lessing une maison de correction®. Lessing, comme le remarque Bernays,
reste trés vague sur ce que nous avons appelé ¢), et interpréte le tdv Tow0vTOV

Contre cette interprétation: Leon Golden, «The “Classification theory” of katharsis»,
Hermes, 104/4 (1976), p. 443, qui remarque que la théorie d’Else «divests Aristotie’s defi-
nition of tragedy of any reference to the telos of tragic mimesis [...] it would seem absurd
that Aristotle would discuss relatively minor matters [...]».

Y Politique, VIIL, 1342 au 1o,

Gotthold Ephraim Lessing, Hamburgische Dramaturgie, Hambouwrg et Bréme, Cramer,
1767-1769, n° 78, Voir Max Kommerell, Lessing und Aristoteles, Francfort-sur-le-Main,
Klostermann, 1940; voir aussi, Pierre Somville, Essai sur la Poétigue d’Aristote, Paris,
Vrin, 1975, p. 168-171.

Jacob Bernays, «Aristotle or the effect of tragedy », dans Articles on Aristotle, 4. Psychology
and aesthetics, éd. J. Bames et al., Londres, Duckworth, 1979, p. 154-163, ici p. 155,
note 29,
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rafnuérov de b} en disant qu’il faut ajouter & pifié toutes les autres passiong
philanthropiques, et a crainte par exemple la tristesse et le chagrin®.

2) La these esthétique, celle de Goethe — Nachlese zu Aristoteles Poetik'®:

[Aristote] entend par catharsis cet accomplissement apaisant qui est effec.
tivement recherché dans toute représentation dramatique comme ausg;
dans toute ceuvre poétique.

Goethe bannit toute perspective morale de la tragédie — et toute spécificité
de la tragédie. On peut réduire I'effet tragique a 1’effet poétique en général,
Cette these, trés souvent soutenue, I’a &té encore récemment par P. Somville'"t
et P. Dupont-Roc et J. Lallot dans leur travail sur la Poétigue'?. Somville
adopte la définition si I’on peut dire, de Butcher'.

Catharsis [...] doit s’interpréter en fonction de la «satisfaction esthétique »
bien plus que comme I'effet d’une «cure» postulant une quelconque
«sympathie».

Pour Dupont-Roc — Lallot, ’effet «cathartique de la tragédie» désigne
«I’épuration des troubles [...] qu’elle fait naitre chez les spectateurs,
épuration qui substitue le plaisir a la peine»'4,

Pitié et frayeur sont & entendre non comme ’expérience pathologique du
spectateur, mais comme des produits de "activité mimétique, des éléments
de I'histoire qu'une élaboration spécifique a mis en forme pour en faire
des paradigmes du pitoyable et de I'effrayant.

[...] Nous sommes mig en présence d’une histoire [...] ou il reconnait les
formes, savamment élaborées par le poéte, qui définissent I’essence du
pitoyable et de Ueffrayant, le spectateur éprouve lui-méme la pitié et la

Gotthold Ephraim Lessing, Hamburgische Dramaturgie, op. cit., n° 77.

'*  Johann Wolfgang von Goethe, Werke, IV, Vermischte Schrifien, Berlin-Darmstadt, Deutsche
Buch-Gemeinschaft, 1956, p. 1040-1043, cité par Pierre Somville, dont nous donnons la
traduction, Essai sur la Poédtique d'Avristote, op. cit., p. 172-173; voir aussi Jacob Berays,
«Aristotle or the effect of tragedy», art. cit, p. 156.

Pierre Somville, Essai sur la Poétique d’Aristore, op. cit. ’
Aristote, Poétique, trad. et comm. Roselyne Dupont-Roce et Jean Lallot, ap. cit.

?  Samuel H. Butcher, Aristotle s Theory of Poetry and Fine Arts, New York, Dover, 1951,
p- 254, cii€ par Pierre Somville, Essai sur la Poétigue d'Aristote, op. cit., p. 91.

Aristote, Poétique, trad. et comm. Roselyne Dupont-Roc et Jean Lallot, op. cir., p. 189.

Le thédtre el la thérapeutique de la maladie de I'dme 135

frayeur, mais sous une forme guintessenciée, et I’émotion épurée qui le
saisit alors et que nous qualifierons d’esthétique s’accompagne de plaisir'®,

J’avone ne pas comprendre ce que ¢’est qu’une forme guinfessenciée ni
o émotion purée. Ce langage est aussi obscur que la catharsis elle-méme.

un \
pour finir cette assertion:

La catharsis tragique s’adresse, elle'® au meilleur public avide du plaisir
que donne, par le frisson et la pitié, I’intellection des formes de 1’effrayant
et du pitoyable.

Cette thése esthétigue nous parait d’une douceur et d’une délicatesse
infinie. En fait, voici le spectateur relégué a son fauteuil de téléspectateur.
Emotion garantie sans nuisance. Rien avant, rien aprés. L’on va au spectacle
sans problémes pathologiques préalables; on se donne une bonne heure de
pathologie ascptisée; et 'on s'en retourne avec une bonne petite idée de
la question. De quoi faire un anticle, certainement pas un ictére, Oh est la
violence tragique ?

O Artaud;

Nous ne sommes pas libres, et le ciel peut encore nous tomber sur la téte.
Et le théatre est fait pour nous apprendre d’abord cela.

Mais Artaud n’était pas un intellectuel. Bernays avait bien raison de parler
«des images d’incertitude qui enveloppent I’expression “tragique purification
des passions™ quand les marchands de jargon esthétique "utilisent»'”. Je suis
tout a fait d’accord avec W. J. Verdenius, quand il écrit:

There is not the slightest hint to the effect that the phrase 8¢ &léov kai
@bPov should refer to emotions purified through aesthetic form. On the
contrary, when Atristotle discusses the question what kinds of incidents are
most suited to excite pity and fear, he does not say a word about their
aesthetic or universal nature, but keeps the problem within the sphere of
everyday life (1453 b 11 et suiv.)'

s Ibid., p. 190. Souligné par nous.
s Par opposition 4 la catharsis musicale de Poérigue [n.d.r.: Politique], 1342 a 4-16.
1" Jacob Bemnays, «Aristotle ot the effect of ragedy », art. cit., p. 156.

15 Willem Jacob Verdenius, «xéapoig tav nubnpdrovs, dans dutour d'Aristote, Recueil
d’'Etudes de Philosophie ancienne et médiévale offert a Mgr. Mansion, £d. Louis De
Raeymaeker et al., Louvain, Publications universitaires, 1933, p. 368-369.
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3) La these aléatoire

Finalement Aristote aurait choisi arbitrairement crainte et pitié dans |e
matériel de Gorgias". Ces deux passions ne doivent donc pas étre valorisées
C’est la these de Fortenbaugh:

The importance here is not the connection of poetry with two emotiong
subsequently picked out by Aristotle as peculiarly tragic emotions. Rather
it is the connection with charme and enchantments. Poetry, like rhetoric
was compared with extra-rational phenomena that work upoen emotions ir;
the way that drugs work upon the body?*,

La crainte, selon Fortenbaugh, implique des pensées et du corps®. Mais
n’est-ce pas 13 le statut de toute émotion, comme le montreront si bien leg
Stoiciens ? La différence entre crainte et pitié viendrait de ce que la premiére
est une émotion pratique”, ¢’est-a-dire qui implique la finalité¢ dans 1’action,
la piti¢ une émotion non pratique, pour la raison inverse®.

4) L’interprétation intellectualiste est nettement décrite dans I’article de
L. Golden®. Elle s’appuie sur la « profonde orientation intellectuelle» du
sens de catharsis dans le Sophiste de Platon (226 d 230 £)°. En ce contexte :

[-..] catharsis est définic comme le procés de I'élimination de I’ignorance
par la démonstration que les fausses opinions sur lesquelles elle est fondée
sont «self-contradictory ».

L’autre texte invoqué est bien évidemment Phédon, 67 c-d¥’, ou catharsis
est definie comme la séparation de I’Ame et du corps. Cette interprétation

'® Gorgias, Héiéne, 9-10, Voir Hermann Diels et Walther Kranz (éd.), Dje Fragmente der
Vorsokratiker, Berlin, Weidmann, 1952, t. 2, p, 290-291.

¥ William W, Fortenbaugh, Aristorle on emotion, Londres, Duckwaorth, 1975, p. 19 et suiv.

2 Laencore, souvenir de Gorgias, Hél., 14.

William W. Fortenbaugh, Arisfotie on emotion, op. cit., p. 20,

J_’b{‘d‘, p- 79-80: «Their emotion [des hommes en état de peur] is practical in the sense that

it involves a particular kind of goal and normally manifests itself in a particular kind of

goal-directed behaviour, »
24

Ibid., p. 83: «He defines pity without mentioning a particular mode of action (Rhet.,
1335 b 13-16) and in;ludes among the object of pity such irremediable items as death, age and
ugliness (1386 a 8,11). Apparently, Aristotle viewed pity as a non-practical emotion [...].»

¥ Leon Golden, « The “Classification theory” of katharsis», art. cit., p. 431-452.
1 fhid., p. 444,
B Ibid,
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gvacue lout sens métaphorique de catharsis, ou plutdt ignore ce que o esl
qu’une métaphore, qu'elle soit de type religieux ou medical, en famsant de
catharsis un pur et simple concepl. En ce qui concerme la catharsis de la
podtigue, Golden s"appuie sur la valeur de mimésis (Foér, 1447 a 13-16),
qui fait de toute poésie une forme de mimésis, et sur Podl., 1448 b 4-29 qui
Jémontre que la nature de la minésis est un processus cognitif qui « procure le

|aisir de la compréfension (poldaver) et celul du misonnement par inférence
1{,-,,}.‘;:.,{.?{-.’;mlln:ujm“. La conclusion est trés claire;

La source de notre plaisir est dans notre profonde compréhension de la
nature précise des événements engendrant crainte et pitié représentés,

Le lien entre catharsis et mimesis est fait grace au travail de Lain Entralgo
que nous examinerons plus loin {Golden adopte sa description de la cathar-
sis). La catharsis de la Podiigue ne saurail se traduire ici par pergaiion, ni par
purification, mais plutdt par clarification infellectuelle. 11 faut dive quil s"agit
d'une interprétation trés pauvre. En effet, toute interprétation est appauvrie
qui n’est pas en mesure d’absorber la métaphore, qui renie la valeur de la
métaphore. Je ne veux pas méme concevoir ici si cette métaphore est médi-
cale ou religieuse, mais je ferai remarquer que le texte méme de la Poérigue
insiste sur I'importance des métaphores (1459 a 4)%.

5) Nous avons réservé pour la bonne bouche la derniére interprétation, la mé-
dicale, celle que nous attribuerons a J. Bernays®. Elle nous intéresse tout
particuliérement, en tant qu’historien de la médecine antique. Mais disons
tout de suite que nous n’y souscrivons pas complétement.

Bernays insiste sur le rapprochement avec Politique VIII, texte sur lequel
nous reviendrons, pour metire en évidence, a son avis, le point de vue patho-
logique™. Si nous prenons catharsis au sens concret, cela ne peut signifier que

B fbid., p. 443,
®  Voir notre article, « Une physiologie de I'inspiration poétigue ou de ’humeur au trope », Les
FErudes Classiques, 46/1 (1978), p. 23-31.

*  En réalité, elle doit I"étre & Mintumo, De Paefa, 1559. Sur I'histoire de la théorie médicale,
voir Ingram Bywater, « Milton and the Aristotelician Definition of Tragedy», Journal of
Phifology, 27 (1900), p. 267-275. Mais ¢’est Jacob Bernays qui a structuré, de maniére
ferme et polémique, cette interprétation médicale: Jacob Bernays, Zwei Abhandiungen
siber die aristotelische Theorie des Dramas, Berlin, Hertz, 1880 [1857, reprint 1968]. Nous
citerons les extraits qu'en donnent, en anglais, Bames e/ gl., op. cit. Voir aussi Gustav
Teichmiiller, drisioteles ' Philosophie der Kunst, Halle, Barthel, 1869, p. 176-179 et Ingram
Bywater, Aristotle on the art of poetry, Oxford, Clarendon Press, 1909, p. 152-159.

W Jacob Bernays, «Aristotle or the effect of tragedy», art. cit., p. 158,
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'une de ces deux choses: 1) une cérémonie de Tustration; 2) Penlévemen,
ou 'allégement d'une maladie par quelque méthode. Si nous choisissons |,
sens n” 2, nos affaires prospérent, écrit Bemays, Catharsis devient un typg
spécial de lorpsia qui est le terme utilisé dans Politigue : 1"extatique revien
au calime 4 travers les chants orgiastiques comme le malade revient 4 la santg
par le traitement médical™, Catharsis est un terme transposé de la sphére phy.
sique @ lo sphére des dmotions et utilisé & propos d’une personne oppressée
et recherche non ["altération ou la soumission de Iélément oppressif mais’
Pexcitation ou le réveil de ce dernier pour finalement le chasser, et ainsj
accomplir une sorte de soulagement pour ’oppressé®. Bernays, a propos dy
texte méme de la Poétique, distingue pathos de pathéma, qui est le terme
employé. Selon lui, d’aprés I’occurrence de la Politique, il est évident que
¢’est 'homme pathéticos, i.e. 'homme qui a une disposition permanente et
une inclination profondément enracinée 4 une certaine émotion qu’il faut soi-
gner, et non I’homme qui ressent pitié et crainte®. Pathéma, ¢’est la condition
du parhéticos. Au fond, ¢’est du pathos morbide.

Cette théorie médicale présente un avantage épistémologique. Elle répond
aux trois problémes de I’analyse de maniere rigoureuse, sinon convaincante ;
a) sens de la catharsis : purgation de type médical; b) visée de cette cathar-
sis: distinction pathos — pathéma ; c) processus de cette catharsis: celui de la
purgation hippocratique de I’humeur: sollicitation de I’humeur et décharge
du trop plein (Sollizitationstheorie).

Mais nous ne saurions accepter la restriction de Bernays quand il dit en
s’appuyant sur la distinction pathos — pathéma, que la tragédie s’adresse a
des hommes pitoyables et craintifs. Nous nous en expliquerons plus loin.

La théorie de Bernays doit étre complétée par celle de J. Croissant, dans
son beau livre Aristote et les mystéres™, J. Croissant réunit ’expérience reli-
gleuse et 'expérience somatique, toutes les deux relevant d’une psycholo-
gie aristotélicienne, qui est en fait, une psychophysiologie®. J. Croissant a
examiné le texte de la Politique sur lequel nous reviendrons. De méme que
les gens craintifs (gpofnticel) ou compatissants (éAefpoveg) ont besoin d’une
catharsis, de méme tous les extatiques (ékotatikoi), i.e. toute la classe des
individus prédisposés a I’enthousiasme, peuvent et doivent étre soulagés par
la musique enthousiaste. Elle conclut : '

2 Ipid, p. 159.
¥ Ibid., p. 160. Cest la Sollizitationstheorie.
M ibid,, p. 163.

Jeanne Croissant, Aristote et les mystéres, Liége/Paris, Faculté de philosophie et lettres/
Droz, 1932,

*  Ibid, p. 44. Bernays a oubli¢, selon ¢lle, I'importance du sens religieux de la catharsis
{p. 65-66).
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Dans cette catharsis religieuse et esthétique, Aristote a sans doute vu, der-
riere 1’allegement purement individuel et dénué de toute fin moralisante,
un moyen indirect de réduire & son minimum 'intempérance (dxpocia),
qui distingue les mélancoliques et de les ramener ainsi a une plus grande
maitrise de soi”.

J. Croissant a le mérite d*éudier dans ces traités physiologiques aristo-
iéliciens, et notamment le Problénre XXX, une théorie de la purgation®. Elle
conclut®:

L’ensemble des faits que nous avons rassemblés autorise, semble-t-il,

4 voir dans la purgation un processus dont 'explication repose, chez
Aristote, sur les lois qui régissent I’entretien et [’extinction de la chaleur.

On peut rapprocher purgation et effet du vin*:

Si le refroidissement provoqué par la purge débarrasse le corps d’un excés
de chaleur, voila réalisé, au lieu d’une dépression et d’une insuffisance de
la chaleur naturelle, un allégement et le retour & 1’équilibre des humeurs,
qui est, selon Aristote, I'indice de la santé (voir Physique, 246 b 4-6;
Topiques, 139b 21, 145 b 8).

Il faut des irésors de mauvaise foi pour renoncer au sens physiologique
de purgation chez un auteur si passionné de biologie et de médecine®' 4 une
époque ol ’on ne peut nier que ce sens soit obvie et sans doute celui qui
est le plus simple, le plus «naturel». H. Flashar a bien raison de le signaler,
en disant que catharsis (au sens de purgation médicale) était un terme si
répandu qu’il n’aurait pas eu besoin d’explication. Il en tire une intéressante
conclusion: si Aristote annonce, dans la Politique (1341 b 39), une analyse
de la catharsis dans la Poétigue, cela signifie qu’il veut développer le concept
bien au-dela de sa signification dans le passage de la Politique®.

Nous allons essayer de donner notre sentiment & propos des trois points
que nous avons retenus:

% Jpid., p. 110.

% Sur le Probléme XXX nous nous permettons de renvoyer 4 notre thése La maladie de Fdme,
Paris, Les Belles Lettres, 1981.

¥ Jeanne Croissant, Aristole el les niystéres, op. cit., p. 96.

© fhid, p. 98.

1 En plus de ces ceuvres biologiques, que I'on songe i celle perdue, si 1'on met & part le début
de I’ dnonvate de Londres, de son disciple Ménon.

2 Hellmut Flashar, « Die medizinischen Grundlagen der Lehre von der Wirkung der Dichtung
in der griechischen Poesiew, Hermes, 84 (1956), p. 12-48.
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a) Sens de catharsis:

Il est temps d’examiner ce lieu dont nous annongons depuis si longtempS
Ianalyse: le texte de la Politique, 1342 a 4-16.

I1 est nécessaire de replacer ce passage dans le contexte du livre VIII. Le
probléme est de savoir si I'éducation doit viser la raison, la pensée discursive
(Buivona), ou le caraciere de I"ame (o Tiic woyfic §00g), étant bien entendy
que le but de la vie est Uotium (ayolalew)®. Tout naturellement on a intro.
duit la musique, dans la pensée qu’elle est utile dans les loisirs propres auy
hommes libres (1338 a 20). Selon Aristote, il ne faut pas faire travailler dur
PPame et le corps en méme temps ; ’exercice de I’une est coniraire & Iexercice
de autre et réciproquement; ils produisent des effets opposés ; ’exercice dy
corps entrave I’ame, tandis que celui de 1’4me entrave le corps. 1l est diffy-
cile de lire ce propos sinon comme une réflexion antiplatonicienne, visant |a
parole du Timée (88b):

[...] ne mouvoir jamais 1'4me sans le corps ni le corps sans I’dme (unte
woxTv dvev chpatog kivelv pfite odpa dvev yoyxiic), afin que se défen-
dant I’'une contre I"autre, ces deux parties gardent équilibre et santé.

I n’est pas facile d’évaluer le pouvoir de la musique, sa dynamis. Certes
comme le sommeil et I'ivresse elle procure délassement et relaxation (muSu‘::
et dvomavou) (39 a 15); mais elle a rapport aussi avec la vertu dans la mesure
ou elle procure une certaine qualité du caractére, une joie réglée (aipew
dpbag), comme la gymnastique procure certaines qualités du corps. La nature
de la musique dépasse donc le simple délassement, elle a une influence sur le
caractere de I’ame (40a). Par exemple, certaines maladies rendent les dmes
enthousiastes, et Uenthousiasme est une passion qui concerne le caractére
de I'ame (40 a 10). En entendant des rythmes et mélodies qui contiennent
des représentations de colére, douceur, courage, tempérance et leurs oppo-
sés, il est évident que nous changeons dans notre dme (netafariopey yop
v _wuxl']v [...]) (40 a 15); et, remarque fort importante, ’accoutumance a
sentir peine ou plaisir aux représentations de la réalité est procke du senti-
ment de ces passions dans la réalité. Aux différences entre les rythmes et
mélodies qui produisent des effets variés, allant de la détente 4 1’éducation de
I’ame, s’ajoutent les différences entre instruments. Ainsi la flite n’a pas une
influence moralisatrice, mais plutdt excitante (dpywoticéy), «de telle sorte
qu’elle doit étre utilisée, chez I’enfant, dans des occasions ou 1’assistance (a

B Pol, 1337 a 35,
# Remarquons I'emploi de kwveiv
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¢ concerts) produit purgarion plutdt qu’imstruction »® (wiBopow pakioy
Fovarral fi o) (1341 a 22). Un peu plus loin, acceptant la flﬂﬁﬂili_l.:alim'l
Jes mélodies en mélodies éthiques, pratiques et créatrices d'enthousiasme,
Aristole ROUS dit que la musique a plusieurs fins: elle sen & I"éducation
{monbein), i la catharsis (1341 b 38) et au délassement ; et, précise-t-il, il use
ici du terme catharsis sans explication, se réservant d apporter la définition de
ce terme dans la Poétigue (1341 b 39), Nous voild devant le cercle vicieux, si
irritant ; car la Podtigue ne nous dit rien de plus. Suit le fameux texte de Pali-
figne, 1342 a4 4 propos des mélodies pratiques et créatrices d’enthousiasme,
Aristale éoril:
Car la passion qui saisit vigoureusement certaines dmes, préexiste dans
toutes les Ames, mais elle différe par le plus ou le moins, comme la pitié
et la crainte, auxquelles il faut ajouter ’enthousiasme; certains indivi-
dus sont, en effet, possédés par cet ébranlement (kiviioemg); mais aprés
des chants sacrés, nous les voyons, lorsqu’ils ont été en rapport avec des
chants qui donnent 4 I’dme une excitation mystique (Srav ypljcwvrat Toig
sopyrilovot Ty voyiv péheot), apaisés comme s’ils avaient subi trai-
tement médical et purgation (Gonep iarpeing Twyovtag Kol koldpoens).
C’est assurément la méme chose que doivent subir les individus sujets 4 la
pitié et & la crainte, tous ceux qui sont passionnés en général, et les autres
dans la mesure ot chacun participe a de telles passions, et ainsi, chez tous,
se produit purgation (catharsis) et soulagement (xoveilecBa) accompa-
gnés de plaisir; et de la méme fagon les chants cathartiques procurent aux
hommes une joie sans dommage.

Texte irritant, s’il en est; 'on retrouve pitié et crainte de la Poétique,
avec en plus I’enthousiasme; et I’on sent bien que si Aristote ne définit pas
le concept de catharsis, quelque chose d’important est dit. La premiére chose
dont il faut partir, avant méme de tenter une définition, est I’opposition claire,
nette, indiscutable entre catharsis et mathesis. La catharsis ne s’adresse pas
a la dionoia, ¢’est-a-dire 4 la pensée rationnelle. Cela exclut définitivement
toute interprétation intellectualiste. La catharsis, nous 1’avons vu, se situe
entre ’instruction (qui vise, elle, cette pensée rationnelle) et le délassement,

%5 Nous retrouvons les vertus de la fliite. Aristote interpréte I'anecdote d’Athéna jetant ia
fliite; ce n’est pas parce qu’elle 1'enlaidissait, mais parce qu'a Athéna appartient la science
et que 1a flite n'a aucun effet sur la raison (hivowe). Sur I'éthique musicale et la 1égende
de la fliite : Frangois Lasserre, Plutarque. De Ia musique, Lavsanne, Urs Graf-Verlag, 1954,
p. 45 et suiv.; voir le fragment de Mélanippide le Jeune (ibid., p. 51): «Alors Athéna ouvrit
sa main sacrée et jeta I'instrument en disant: loin de moi, honte et souillure de mon corps,
je ne me livre pas 3 I'indécence. » Nous continuons, selon la tradition, 3 traduire a0)og, par
fliite, alors que cet instrument est un instrument a anche.
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le pur et simple relichement. I y a une musique qui vise U'intellect, une quj
vise ce relaichement, et entre les deux, la musique cathartique qui, elle, vise e
monde des passions: en particulier piti¢, crainte et enthousiasme.

D’autre part, 4 ceux qui objectent que les tenants du modele médical de
catharsis oublient la comparaison (Gonrep)*®, nous ferons remarquer ceci: ils
ont raison pour la premiére occurrence de catharsis: «comme s’ils avaient
subi traitement et purgation.» Mais la seconde occurrence: «c’est assuré-
ment la méme chose que doivent subir les individus sujets a la pitié et 4 la
crainte [...] et ainsi chez tous se produit catharsis et soulagement», montre,
a notre avis, comment 1’on passe de la métaphore au concept. Enfin, soyons
séricux. Si Aristote prend la peine de nous dire qu’il va définir la catharsis
dans la Poétigue, méme s’il ne le fait pas, cette déclaration est d’importance,
Elle montre, non seulement, comme le fait remarquer Flashar, que le sens
médical vulgaire est trop €vident, mais que le sens musical 1’est tout autant.
Et s’il y a sens esthétique, pour employer un jargon qui n’a pas grande valeur,
ce sera un troisiéme sens, mais ce ne sera pas n’importe quel sens. Ce que
nous apporte le texte de la Politigue est capital. Il nous dit qu’il y a deux
modeles de catharsis, le modéle musical et le modéle médical — et que, s’il y
a une autre catharsis, elle tient de ces deux modéles. Mais, ce qui complique
les choses, est que le modéle médical sert de modéle au musical. Si I’on veut
bien appeler K3 la catharsis « esthétique», on aurait:

K1 (catharsis musicale)
K3 analogue de
K2 (catharsis médicale)

K1 étant analogue, mais non réductible, 4 K2.

Pour parler différemment, disons qu’il existe deux expériences cathar-
tiques, l'expérience musicale, qui s’adresse aux passions, et soulage
I’individu passionné comme le fait le traitement ou la purge, et I’expérience
médicale qui soulage par la purge (nous disons expérience musicale plutbt
qu’expérience religieuse. Aristote fait allusion a des classifications musicales
qu’il adopte). Et la catharsis de la Poéfigue, qui fait appel a une autre expé-
tience, I’expérience tragique, s’explique par analogie a ces deux modeles, par
référence 4 ces deux expériences®,

% C’est le cas de: Aristote, Poétigue, trad. et comm. Roselyne Duponi-Roc et Jean Lallot,
op. cit., p. 193.

% En cela nous sommes trés proche de J. Croissant, sanf que nous ne disons pas qu’il faut
finalement expliquer la catharsis musicale par un procés physiologique, parce que, nous le
verrons, cela n'est pas si clair dans ke corpus aristotélicien.
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p) La visée de la catharsis de Poétigue:

C’est-a-dire: a quoi s’adresse cette catharsis qui «par le moyen de la pitié
et de la crainte, meéne a terme la purgation (1dv towvTOY TAbnuaTeV) de
telles passions» ?

Se pose d’abord le sens de 1®v tolobtwv mobnpdtev. Comme on I'a
remarqué, par exemple Bernays, toiovtmv n’est pas tobtav®, et I’on ne sau-
rait traduire: la purgation de ces passions. Ross écrit: towdtev: ¢’est-a-dire
(je pense) d’autres émotions de pitié et de peur®. Verdenivs pencherail plu-
tot pour des passions voisines, du type de la colére®. L'énumération des
passions purgées ne se limite donc pas a pitié et crainte. Faut-il aller jusqu’a
un et-coefera que Bernays reproche a Lessing 7' C’est une réelle difficulté.
D’autre part, faut-il distinguer ndfog et nddnue, comme le veut Bernays?
1l est trés difficile d’établir une nuance systématique™, en voulant démon-
trer, comme Bernays, que mdBnua est en quelque sorte plus morbide que
a@foc. Et surtout, cela releve de I'idée, a notre avis précongue, que la tragé-
die s’adresserait 4 des malades. Or, ce que montre le texte de la Politigue, a
propos de la musique, ¢’est que cette derniére peut s’adresser plus particu-
lisrement & certaines passions et a certains individus enclins & ces passions
et en quelque sorte malades, mais aussi a tous les individus considérés non
pas comme malades, mais comme malades virtuels. Comme le dit I’ Ethique
Eudéme (1228 b 35):

Donc les maladifs et les faibles et les laches souffrent en quelque sorte des
affections communes, 4 cette différence prés qu'ils en souffrent plus vite et
plus fortement que le reste des hommes™,

De la méme fagon, et ¢’est une idée essentielle 4 notre sens, la tragédie ne
saurait s’adresser seulement aux craintifs et aux pitoyables morbides, mais a
tous les hommes, en tant qu’ils sont sujets a la crainte et a la piti€. Bernays se
trompe quand il réduit la visée de la tragédie avx craintifs et aux pitoyables
«en accés» ou «chroniques», si I’on peut dire. D’autre part aussi se pose
la question de savoir ce que sont ces deux passions particuliéres de pirié et

#  Jacob Bernays, «Aristotle or the effect of tragedy», evt. cit., p. 163.

¥ William David Ross, Arisfote, Paris, Gordon & Breach, 1971, p. 394, note 4.
 Willem Jacob Verdenius, « x@Oopci tav molnpdzavy, art. cit., p. 372.

1 Jacob Bernays, «Aristotle or the effect of tragedy», art. cit., p. 163.

2 Voir Hermann Bonitz, findex aristotelicus, Berlin, Reimer, 1870: «inter ndfnpa et nébog
non esse certum significationis discrimen [...]. »

*  Aristote, Etique & Endéme, trad. Vianmey Décarie, Paris, Vrin, 1978,
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e crainte, Nous sommes assez bien renseignés par ln Podrigue ef suripy Iy
Rhétorigue. La crainte ¢'est, fondamentalement, la crainte de la mort™- hon
pas la peur abstraite de cette mont promise & (oul homme, ¢ que I"on Tepore
au loin, mais celle toute proche™. 11 faut que le malheur soit imminent. Maig il
faut, pour craindre, que subsiste espoir de salu™.

La crainte est une peine ou un trouble consécutif 4 la représentation d'yy
mal A venir pouvant causer destruction ou peine*.

La crainte s’oppose a la témérité (o 8épsog). Le courage est un miliey
entre I'une et I’autre®®.

La pitié est une peine qui survient 4 I’apparition d’un mal destructif gy
pénible frappant qui ne le méritait pas (106 dvaiov) et que I'on peyt
attendre & souffrir soi-méme dans sa personne ou la personne des siens,
et cela quand ce mal parait proche; car pour ressentir la pitié il faut évi-
demment qu’on puisse se croire exposé, en sa personne ou celle d’un des
siens®, a éprouver quelque mal et un mal tel qu’il a été dit dans notre défi-
aition, ou pareil, ou A peu prés semblable®.

Cette définition est confirmée par la Poétique (1453 a 5). Le contraire de
la pitié est Vindignation qui concerne les bonheurs immeérités®'. Contrairement
aux Stoiciens qui donneront comme contraire de la pitié ’envie, Aristote écrit:

Sans doute 1'envie est aussi une peine troublante concernant le bonheur,
non le bonheur de qui ne le méritait pas, mais le bonheur de qui est notre
égal et pair®.

On dit souvent que, finalement, la pitié se raméne a la crainte, qu’elle
n’est qu'une crainte médiatisée®. Certes, c’est vrai d’une certaine fagon; elle

M Ethique & Enudéme, 1228 b 39,

» Rhétorique, 11, 1382 a 23.

% Rhétorique, 11, 1383 a 5.

1 Rhétorique, 1, 1382 a 21, trad. Médéric Dufour, Paris, Les Belles Lettres, 1932.
% Ethigue a Nicomaque, 111, 1115 2 6.

¥ «Parents, enfants ou femme sont partie de soi-méme», 1385 b 28.
% Rhétorigue, 11, 1385 b 13, trad. M. Dufour légérement modifide,
81386 b8

¢ 1386 b 17, trad. M. Dufour.

®  Par exemple: Aristote, Poétigne, trad. et comm. Roselyne Dupont-Roc et Jean Lallot,

ap. cit., p. 189,
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s deax jugements: un jugement de valeur, le caractére injuste, imme-

: 6 du malheur, et un jugement d’analogie: je suis, mol aussi, proie possible

:r: ce malheur. Le passage par la wvaleur st trés important, et presgque loutes

jos définitions stofciennes de la pitié le retiendront™. Elle est crainte média-
C o of I'on veul, dang la mesure of, pour revenir d soi, et craindre pour
scil, El faut passer par "autre. Dans quelle mesure crainte el pilid peuvent-
elles s¢ distinguer encore? Faut-il ¥ voir la différence entre une émotion
paticue, i€ qui implique un c¢rLui|I1 type d'action, comme la crainte, el
une émotion non-pratique, i.¢. qui n'implique aucune action, comme le fait
W, W, L. Fortenbaugh 7
Mous n°avons pas encore parlé du tempérament mélancolique qui, pour-
tant, nous intéresse tant®. Jeanne Croissant a voulu expliquer, dans une large
mesure, la cure de la Poétique par le Probleme XXX et faire de la catharsis la
purgation du mélancolique :

Dans cette catharsis religieuse et esthétique, Aristote a sans doute vu, der-
riére I’allégement purement individuel et dénué de toute fin moralisante,
un moyen indirect de réduire a son minimum |’'intempérance {dxpacic)
qui distingue les mélancoliques et de les ramener ainsi & une plus grande
maitrise de soi®.

D’une maniére plus générale, et sans penser au sens physiologique de la
mélancolie, D, Ross écrit aussi:

L’explication d’Aristote est probablement vraie des natures qui tendent &
étre constamment opprimées par le coté sombre de la vie humaine®. Et ce
n’est d’ailleurs pas 1’homme ordinaire qu’il a en vue, car celui-ci aime les
dénouements heureux dont Aristote fait peu de cas®,

¢ Voir, par exemple: Stoicorum Vetertm Fragmemta, 111.99,38; 111.107,15; 1IL.101,10;
IIIL.110,8. La référence 4 la valeur manque en I11.101,21 et 1.96,9.

% William W. Fortenbaugh, Aristotle on emotion, op. cit., p. 80 et 83 ; «He defines pity wit-
hout mentionning a particular mode of action (Rhér., 1385 a 13-16) and includes among the
objects of pity such irremediable items as death, age and ugliness (1386 a 8,11). Apparently,
Aristotle viewed pity as a non practical emotion and therefore as an emotion that does not
invite virtue in the sense of a practical disposition to choose and act. »

% Nous nous pertettons de renvoyer  notre article déja cité, et I'étude du Probléme XXX dans
notre thése : Jackie Pigeaud, « Une physiologie de I'inspiration poétique ou de I'humeur au
tropen, art. cit. ; Jackie Pigeaud, La maladie de {'dme, op. cit.

% Jeanne Croissant, dristote et les mystéres, op. cit., p. 110.

% Souligné par nous.

William David Ross, Aristote, op. cit., p. 400,

6%
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Nous avons déja dit pourquoi I’on ne peut pas croire que la Tragédie
s’adresse a des malades. Elle ne saurait non plus s adresser a un tempérameng
particulier. $’il n’y avait que la crainte, et si a la place de piti¢ Aristote avajt
mis la tristesse, 1’on aurait grand iniérét & penser immédiatement 4 la mélan.
colie. L’on sait que

[...] lorsque tristesse et crainte durent longtemps, il s’agit de cas de
meélancolie

comme le dit I’dAphorisme, V1.23 d’Hippocrate. La crainte, 1a prostration,
la déréliction, sont les sympidmes de la mélancolie. Mais nous ne saurions
croire que Ieffet de la tragédie se limite & une décharge de bile noire.

Si, sortant des textes dont le silence effraie, 'on nous permettait
d’abandonner la psychothérapie des malades pour ce que nous pourrions
appeler la psychothérapie de I'homme en général, voici ce que nous dirions.
A notre avis I'importani dans la crainte et la pitié, ¢’est que ce sont deux
sentiments dangereux pour ’homme, quand on les pense comme sentiments
sociaux essentiels, et dans la relation de ’homme avec ["autre. La pitié est la
perte de soi dans les autres, qui aboutit 4 I’évanouissement, & 1’épanchement
du moi. La crainte est rétrécissement de soi-méme, la perte du sentiment de
’autre. Pathologiquement, la crainte aboutit effectivement a la mélancolie.
C’est en cela que la tragédie aurait une fonction pédagogique et sociale. La
cité a tout intérét a honorer ’action courageuse, comme le dit un passage des
Problémes (XXVII, 5.948 a 30):

Pourquoi les cités honorent le courage, qui n’est pas la plus grande des
vertus? C’est parce que les courageux tiennent bon, que ce soit dans la
guerte offensive ou défensive, et que dans les deux cas le courage est plus
utile a la cité. Ainsi elles honorent non ce qui est le meilleur en sai, mais ce
qui est meilleur pour elles-mémes.

¢} Le proceés de la catharsis:

Sur le procés de la catharsis il faut signaler les importantes remarques du
Dr. Lain Entralgo dans ses deux livres Mind and body™ et The therapy of the
word in Classical Antiguity’'.

™ Pedro Lain Entralgoe, Mind and body, psychosomatic pathology: a showrt history af the
evelution of medical thought, Londres, Harvill, 1953.

7 Nous citerons la traduction anglaise d’A. J. Rather et J. M. Sharp: Pedro Lain Entralgo,
The therapy of the word in Classical Antiguity, New Haven, Yale University Press, 1970
(de l"espagnol : La curacicn por la palabra en la Anfigiiedad clasica, Madrid, Revista de
Oceidente, 1958).

Le thédtre et la thérapeutique de la maladie de Hime 147

Lain Entralgo attribue & Platon la découverte que

[...] I'épodé (i.e. le chant, I’incantation)} rationnalisée agit en engendrant
la sophrosyné™, vertu qui, comme chacun sait, est loin d’étre un état tout
a fait rationnel chez I’homme; le beau discours et le mythe, de maniere
différente de I’argument rationnel, agit sur ’4me en faisant naitre en elle
des opinions persuasives et, enfin, des croyances, qui ne sont jamais entig-
rement réductibles 4 la pure raison™.

L’épodé, écrit-il, p. 123, devient philosophiquement acceptable et efficace
médicalement quand elle atteint le statut de Adyog kardg™, et quand le patient
|a recoit, apres avoir offert ou présenté son dme; le probléme restant pose de
savoir ce que ¢’est qu’un karog Adyog, €t c€ que ¢’est que présenter son ame.
11 faut lier épodé et catharsis™. Pour Platon, il n’y aurait aucun doute : ’agent
cathartique que réclame la maladie de !'dme serait le mot apte et efficace™.
Platon est donc I’inventeur d’une psychothérapie scientifique (katd épvnv),
fondée sur le mot™, A propos d’Aristote, Lain Entralgo étudie ensuite un cer-
tain nombre de théses™, celles de Bernays et A. Doring™, de J. Croissant®
dont il fait I'éloge quand elle dit que la psychologie d’Aristote est toujours
physiologique. Mais, demande Lain Entralgo, est-elle sew/ement physiolo-
gique ?*' Le médecin espagnol tient a garder, quant 4 lui, I’ambiguité du sens
religieux et du sens médical, ¢t 1l s’appuie sur O. Temkin, le grand historien
de la médecine qui €crit:

 Que I'on peut traduire par modération, sagesse.

”  Pedro Lain Entralgo, Mind and body, op. cit., p. 121. 1l s’appuie sur: Charmide, 156d-157 a;
Euthydéme, 290a. Voir aussi: Cratyle, 405 a-b. Il reléve vingt emplois d’épodé dans
Charmide ; Ménon, |, Banquet, 1, République, &; Gorglas, 2 Euthydéme, 2; Phédon., 5;
Théétere, 2 Lois, 14.

* Le. beau discours et discours efficace.

B bid, p. 127-128. Entralgo reconmait cing sens & catharsis: 1) rendre propre des objets
matériels; 2) concept teligieux; 3) strictement médical (purge — Timéde, 72 ¢, 83 d-e,
86 a-b; Rép., 111, 406 d; Lois, 628 ¢); 4) sens religieux du Phédon (libérer I"ame du corps);
5) éthique, psychologique et médical 4 la fois {4 et 5 étant strictement platoniciens).

5 Ibid., p. 130.
7 Ibid..p. 137.
B Ibid., p. 189.

August Déring, Die Kunstlehre des Avistoteles, Jena, Dufft, 1876, entreprit une analyse
détaillée du Corpus hippocraticum pour confirmer Bernays.

Jeanne Croissant, Aristote el les mystéres, op. cit., p. 104, 105, 110.
¥ Pedro Lain Entralgo, Mind and body, op. cit., p. 192.
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Catharsis n’est pas fo meine de ls médecine grecque, mais ceridinemeny
une de ses racines, racine qui n'a pas éé dcartde quand la r|.1.£-.;[.-_-|_-ine
scientifiue est devenue prédminente, mais qui est restée fertile dang geg
métamorphoses®,

Lain Entralgo, qui rappelle le lien entre tragédie, religion et cité exprimg
dans les Grenouilles d’ Aristophane (1005 — 1009 — 1054 — 1055), met en der-
nier le point de vue médical et somatique de la catharsis tragique®. Du poing
de vue somatique la catharsis tragique serait le retour a une crase du spectateyy
plus €quilibrée, plus naturelle, donc plus saine et plaisante que celle qui pre-
cédait le spectacle®. Mais il ne faut pas s’arréter & ce seuf point de vue soma-
tique. La catharsis vise le fouf de la nature de I’homme, ¢’est-a-dire en méme
temps I'affectivité et la rationnalité (thymos et dianoia)®. La position de Lain
Entralgo est intéressante par son caractere nuancé. Le médecin refuse le carac-
tére purement somatique, physiologique de la catharsis. I1 a le mérite de réfléchir
sur le procés de la catharsis, sur la psychothérapie du verbe, sur I'importance
de la parole organisée, du beau discours, devenant ainsi discours efficace. Son
tort, & notre avis, et la limite de son analyse, est de laisser de c6t¢ Iesprit de ta
représentation, de la mimésis, de la praxis tragique. Il réduit trop la ragédie 4
I’épodé. La tragédie est représentation d ‘une action. C’est I’action méme qui est
cathartique plus que le verbe. Mais il a raison quand il dit que la catharsis vise le
tout de I’homme, dans la mesure ou, comme 1’écrit ailleurs Aristote, la pitié et la
crainte sont données, comme toutes les affections de 1’ame, avec un corps.

8 Owsei Temkin, «Beitrige zur archaischen Medizin», Kykios, 3 {1930), p. 101, cité par
Pedro Lain Entralgo, Mind and body, op. cit., p. 202.

8 Pedro Lain Entralgo, Mind and body, op. cit., p. 234-235: «The hellenic idea of medicinal
catharsis was not independent of the religious thought of the Greek people. » L’importance
de la tragédie est soulignée par Euripide et Eschyle dans les Grenowilles, 1009-1010:
Euripide: il faut admirer un poéte «pour son intelligence et ses admonitions, parce que
nous rendons meilleurs les hommes dans les cités.»; 1054-1056: Eschyle: «Car pour les
petits enfants, 'éducateur ¢’est le maitre d’école ; pour les jeunes gens, ¢’¢st le poéte, Nous
avons I’absoly devoir de ne dire que des choses honnétes» (trad. Hilaire Van Daele, Paris,
Les Belles Lettres, 1928). Ici le caractére moral de la podsie tragique est trés délibérément
accentué; mais nous ne pouvons rien en inférer pour le texte de la Poéfigue. D’autre
part, I"éducation. qui est le fait des paroles et des exemples, n’a rien a voir avec Ieffet
cathartique. Elle est, si j*ose dire, directe et s’adresse 4 la raison.

¥ Pedro Lain Entralgo, Mind and body, op. cit., p. 235.

% Entralgo insiste beaucoup, p. 235, sur un passage de la Polifigue, 1342 a 25 «Chacun
éprouve du plaisir par ce qui s’accorde a sa nature. »
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1l semble que les affections de 1"ame soient données avec un corps; cou-
rage, douceur, crainte, pitié, audace, la joie aussi, et I’amour comme la
haine, dans tous ces cas le corps éprouve une certaine passion®,

Revenons & notre probléme:: la catharsis 4 définir est analogue a la fois a la
catharsis sicale €1 4 la catharsis médicale, eette demidne servant de modéle
i I"aulre. Peul-on avoir quelque idée de ¢e qu’est, pour Ansiote, la E.:I.ll'lﬂjl'ﬁllri.
médicale ? Comme Hippocrate, Aristole pense qu'il existe une l.:ul;hurs!x» imvdi-
camenteuse, el une catharsiz naturclie, par exemple les Iochies des femmes,
qui aboutissent a I'excrétion des résidus (kG@Bupoig 1@V TEMTTUIATOV), pro-
dvisant un effet salutaire®. Déring a voulu fonder les intuitions de Bernays sur
le Corpus hippocratique®™. Le processus de la purgation selon Doring serait
Je suivant : hater la période de crise en augmentant le trouble qui caractérise
la premiére phase de 'affection. Le purgatif met en branle les humeurs, les
trouble [sic] (xwel — tapdrtel); il aboutit, de maniere homéopathique, a la
purgation et au soulagement®,

Le grand mérite de J. Croissant est d’avoir examiné de prés les Problémes
de la tradition aristotélicienne, et notamment le Probléme I consacré a un
exposé sur la médecine, et le Probléme XXX sur la melancolie. Mais ses rap-
prochements sont peut-€tre un peu laborieux. En vérité, la définition du pur-
gatif dans le Probleme [ est tres intéressante (864 a 24)%:

Pourquoi certains médicaments purgent-ils, tandis que d’autres, qui sont
plus amers et astringents, ne purgent pas, bien qu'ils aient des qualités plus
fortes?

Ils purgent parce qu’ils ne peuvent étre digérés (61 dimenta® éotv). Comme
ils ne sont pas digéres, ils sont les plus forts (xpateiv). Comme ces médica-
ments n’ont pas été (cuits) digéres, et qu’ils sont les plus forts, ils entrainent
avec eux tout ce qui leur fait obstacle (864 a 34). Et ¢’est cela qu’on appelle une
purge (kal kaAgizal TobTo KoOGpog). Ce caractére indigeste peut étre qualita-

% De anima, 403a, irad. Edmond Barbotin, Paris, Les Belles Lettres, 1966,

8 Voir Génération des animaux, 738 a 27,

¥ August Déring, Die Kunstlelve des Aristoteles, op. cit., en appendice: articles sur la
catharsis.

¥ Ibid., p. 330. Poyr un exposé et une critique de cette théorie, voir Jeanne Croissant, Aristofe

ef les mystéres, op. cit., p. 72 et suiv.
*  Aristote, Problems [, &d. et trad, Walter S, Hett {Loeb Classical Library), Cambridge Mass.,
Harvard University Press, p. 30-32.

* Sur la notion de néyng, cuisson, Aristote, Météorologigues, IV, 2379 b 12.
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tif, ¢’est-a-dire tenir 4 ’essence du médicament, ou quantitatif: exceés d huile
de miel ou de lait, etc.”? Ce qui m’intéresse dans ce texte, ¢’est sOn caractére
anti-hippocratique, dans la définition antinomique de médecine et cuisine.

Lépreté, I'amertume, la mauvaise odeur appartiennent aux medicamentg
car les médicaments sont le contraire de I’ aliment™.

Cette affirmation contredit absolument ’auteur de 1’Ancienne méde.
cine pour qui enfre cuisine et médecine il n’existe pas une différence de
nature, mais une différence de degré, la médecine n’étant qu'une cuisine
plus complexe. Entre médicament et aliment, il n’y a pas une différence de
nature®. Pour le Probléme I, ’aliment est assimilable et profite au corps,
tandis que le médicament se définit par son caractére inassimilable; et c’est
parce qu’il est inassimilable qu’il entraine ce qui le géne.

Déring donnerait, selon J. Croissant, une signification trop précise au
verbe kivelv: augmenter le trouble maladif, aggraver le cas du malade™. En
vérité, la kinésis désigne toute mise en mouvement, et kinein ne se dit pas
seulement & propos de la purgation®; mais il se dit aussi de la purgation,
En fait, la mise en mouvement désigne toute intervention qui perturbe, par
hasard ou par nécessité, I’économie de I’organisme qui est, chez Hippocrate,
fondée sur les humeurs®. Purger, comme toute intervention, c¢’est troubler

% Sur ce passage, voir Jeanne Croissant, Aristote et fes mystéres, op. cit., p. 93.
2 864 b 6.

* Voir dncienne médecine, IV (38 H 27 et suiv.); VII {40 H 22), éd. André-Jean Festugiére,
Paris, Klincksieck, 1948, et notre article: «Qu'esi-ce qu'étre malade?», dans Corpus
hippocraticum : actes du Collogue hippocratique de Mons, 22-26 sept. 1975, éd. Robert
Joly, Mons, Université de Mons, 1977, p. 209-210.

# Jeanne Croissant, Aristote et les mystéres, op. cit., p. T2.
% Comme le fait remarquer Foesius dans Oeconomia.

M kweiv: Ag. L20: Ta kpvopeva kol Td kekpipéve dpTiag, I KIvEETY, 88 vEmTEpOnmEEStY,
e pappakeino, pit' diowo Spediopoiawy, dAX’ édv. Traduction Littré: «ne pas mettre
en mouvement ce qui se juge ni ¢e qui est jugé complétement, et n’innover ni par des
évacuants ni par d’autres excitations, mais laisser les choses en état.» Ag. 11,29: «Si
vous croyez devoir mettre quelque chose en mouvement, faites-le au commencement de
la maladie. Quand elle est & son summum, il vaut mieux rester en repos: iouvyiny Exswv».
Ag. 1,22 aéwove pupparxeisw kel kivéey, pi dpd... «Purger et mettre en mouvement
les humeurs en état de coction, mais non en état de crudités» (trad. Littré). Quand dit-on
qu’ine chose est mue? Galien fait remarquer la difficulté de ce terme, Faculrés Narturelles
1,2, I K 2, trad. Charles Daremberg, Paris, Bailliére, 1854-1856, t. 2, p. 213: «Si un
corps n'éproyve aucune modification de son état antérieur nous disons qu’il est au repos
(houxatew); s'il s'en écarte en quelque chose, nous disons qu’il a subi un mouvement
(xweicho) relativement 4 ce quelque chose [...] si de blanc qu’il était, ce corps devient
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"état du corps. Un peut penser gqu’en gros, Dinng a raizon dans sa définition
mécanisme de la purgation hippocratique. Mais la question est de savoir
sile modéle hippocratique convient a ["analogie de la Podrigue ou de la Poli-
figue. Mous avons fait remarguer la lil-lﬂl:i“lll!'..'! du Probiéme I. Le purgatif, dans
¢ Problénte, pousse, balaye tout ce qu'il rencontre et qui le géne. Le purgatil
h.il:,p“cmlil.[llr.' attire I"humeur qui lui est spéeifique™.
De la méme maniére que les végétaux plantés ou semés une fois en terre,
attirent chacun le suc de la terre qui est conforme a leur nature [...] d’une
maniére analogue, les médicaments agissent dans le corps [...]

scrit Nature de 'homme™. Une autre difficulté de nos textes aristotéliciens
est que, si Aristote donne le modele médical comme analogue au modéle
musical, nous devons, nous, comprendre le modeéle médical qui n’est pas
réellement explicité, par analogie avec ce qu’Aristote nous dit de ce qui
est a définir. Ainsi la musique ou la tragédie ne procédent pas en attirant au
dehors les passions, mais en les nourrissant, de sorte que ’exceés méme de ces
passions amene leur évacuation. Il semble bien tout de méme que le modéle
de Politique et Poétique soit plus proche d’Hippocrate que du Probiéme I de
la tradition aristotélicienne dans la mesure ou il n’existe pas de différence
de nature entre les éléments cathartiques et les éléments évacués. Mais ¢’est
bien autre chose. Il y a production par I'intermédiaire de la musique ou de
la tragédie, d’un excés qui aboutit a la libération, a 1’évacuation, et donc au
soulagement. Peut-on parler, stricto-sensu, d’homéopathie? L'on sait que
cette derpiere consiste A traiter les maladies 4 I’aide d’agents qu’on suppose
capables de produire sur ’homme sain des symptdmes sembiables a ceux
que I'on veut combattre et qui les surpassent en force. Il ne s’agit pas, chez
Aristote, de symptomes semblables, mais de symptémes identiques. [l n’y a
pas ressemblance entre pitié suscitée par musique et pitié naturelle; il s’agit
de la méme pitié. Il n’y a pas homéopathie, mais homopathie, si I’on veut'®,
Mais pour aboutir & quoi? A ’évacuation pure et simple de ces passions?

noir, ou si étant noir, il devient blanc, il éprouve un mouvement relativement 4 sa couleur. »
Méme chose pour saveur; et si un corps chaud devient froid ou inversement. A tous ces
phénomeénes, nous appliquerons le terme commun d’altération (Ghlowweig).

«1l y aura une évacuation de bile noire si vous donnez au malade un médicament qui
attire la bile noire », Nature de [ ‘homme, voir trad. Jacques Jouanna, Berlin, C.M.G., 1975,
p. 177.13; voir aussi, p. 179-180, le cas de la superpurgation.

Trad. Jovanna, p. 181.3.

a0

Homoeopathie et homopathie existent comme expression chez Aristote, mais dans des
sens tout a fait différents: par exemple Probléme V, 22.883 a 13, &erit: 10 82 Opadoy
dpomubéorepov — ce qui est uniforme est plus identiquement (dans toutes ses parties) affecté,
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Le rejet, comme le fait remarquer Ross'™, n'est certsinement pas le Tejoy
complet. Il cite Erhigue @ Nicomague (1115 a 12): «ll v a des choses Quse
nous devons craindre, » Cela signifie: le rejet de ces passions dans |a Mg
ol elles sont excessives. Nous savons, d'awire part, que 1"idéal aristoldliciey
est ka mddided, peodc,

[Clest le moyen vers lequel la vertu doit tendre. I’entends ici la verty
morale, car c’est elle qui a rapport 4 des affections et des actions, matjéreg
dans lesquelles il y a excés, défaut ou moyen. Ainsi dans la Crainte
I"audace, ’appétit, la colére, la pitié, et en général tout sentiment de plaiSi;
et de peine, on rencontre du trop ou du trop pen, lesquels ne sont bons p;
I'un ni 'autre; au contraire, ressentir ces émotions au moment opportun,
dans les cas et 4 I’égard des personnes qui conviennent, pour les raisong
et de la fagon qu’il faut, c’est a la fois moyen et excellence, caractére qui
appartient précisément 4 la vertu'®

écrit Aristote qui définit la vertu comme médiété. Nous savons, comme le di
I’Anonyme de Londres, que pour les aristotéliciens la passion est le nerf de
I’action'™, La vertu du corps, sa santé, elle aussi est une moyenne. D’ailleurs
santé de I’ame et santé du corps sont comparées dans Physigue, 246 b 4-6

En outre, selon nous, toutes les vertus se situent dans une maniére d’étre
relative. Les vertus du corps, d’une part, comme la santé et le bien-
¢tre, resident, selon notre définition, dans le tempérament {kpdosl) et
["harmonie (Gupperpia) du chaud et du froid, soit dans leur rapport réciproque
interne (f) abtdv Tpog albth v évtds) soit relativement au milieu (mpog 10
mepieyov); de la méme fagon, d’autre patt, le beau, la force et les autres vertus
et vices. Chacun, en effet, réside dans une maniére d’étre relative.

Autrement dit, la santé de ’a4me comme la santé du corps se définit par
un tempérament (i.e. le mélange harmonieux, tempéré) et une harmonie des
vices et des vertus, dans leur rapport réciproque 4 ’intérieur et relativement a
Iexiérieur, au milieun. C’est cette double relation que définit la santé et e bien
€tre pour le corps comme pour I’ime!®,

Tout exposé sur la catharsis ne peut commencer que par un exposé sur les
théories de la catharsis. Nous avons simplement tenté de le rendre clair et de

" William David Ross, dristote, op, cit., p. 399.
' Ethique & Nicomaque, 1106 b 15, trad. Jules Tricot, Paris, Vrin, 1967, p. 104-105.

Anonymus Londinensis, 11.20. Voir Jackie Pigeaud, La maladie de 1'éme, op. cit., p. 299-
308; voir aussi Theodore J, Tracy, Physiclogical theory and the doctrine of the mean in
Plato and Aristotle, La Haye, Mouton, 1969, p, 233-261 et 339 ef suiv.

Pour une définition analogue, voir Topiques, 139 b 24 et 145 b 8.
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ptrer que les interprciations proposces epuisent quasiment le champ des
in['ﬂl'l“ﬂﬂlmnﬁ possibles. Nous avons été continnellement renvoyés, comme
nous I'avons vu, du modéle musical au modéle médical, et du modéle médi-
cal au texie de la Poctiqie. Rude besogne, ¢ pehils résultals. YVoire, [ est

pelques conclusions awcquelles il Faut tenir,

Je pense que la catharsis vise le rapport de "ime et du corps. La musique,
comme la tragédie, ont sur les passions, ¢’est-a-dire sur I'insertion de I’Ame
dans le corps, un effet qui ressemble a I’action suivie d’exonération et de sou-
lagement de la purge médicale. Mais il ne faut pas chercher a réduire 1"effet
cathartique de la Tragédie au modéle médical, ni 4 un proces physiologique.
Evidemment, il y a liaison continuelle de I’état psychologique et de I’état
physiologique; il y a interaction. Comme le dit génialement le De anima nous
sommes une dme dans un corps, et pas dans n’importe quel corps, dans notre
corps, ¢’est-a-dire avec un €tat particulier, unique'®. La santé est un équi-
libre entre le chaud et le froid, mais peut-étre, en effet, comme le montre
le Probléme XXX'®, chaud et froid ne sont-ils pas les éléments constitutifs,
mais faut-il aller jusqu’a I’humeur, et en particulier ’humeur bile noire. 1l
n’en reste pas moins que nous ne saurions dire que la catharsis tragique agit
primairement sur le corps pour agir secondairement sur I’dme, comme ¢’est
finalement la these de J. Croissant. La tragédie agit sur la relation de 1'dime et
du corps, modifiant de maniére concomitante I’un et [’autre.

La tragédie n’agit pas seulement sur la dianoia, la pensée rationnelle.
Comme la musique, parce que comme elle, elle est mimésis, représentation,
elie agit sur la relation de I’ame et du corps, manifestée dans les passions.
La représentation crée un état de choc; elle effraie et rend pitoyable. Mais
c’est un choc limité, A cause de la proximité; nous voulons dire que le specta-
teur peut bien se comparer aux personnages; il ne saurait dépasser ’analogie
pour aller jusqu’a I"identification. Si pres soit-il, il ne saurait étre directement
impliqué dans 1’action. Souvenons-nous qu’Aristote nous dit, a propos de la
musique (1340 a 23), que ’accoutumance a sentir peine et plaisir aux repré-
sentations de la réalité est proche (£yy0¢) du sentiment de ces passions dans la
réalité. Proche, jamais identique. Cette distance protectrice est aussi généra-
trice de plaisir, comme I’écrit Aristote dans la Poétigue (1448 b 10 et suiv.):
«Nous avons plaisir 4 contempler les images les plus exactes de choses dont
la vie [n.d.r.: vue] nous afflige dans la réalité. »'” Ce type de plaisir n’est
certainement pas absent du spectacle de la tragédie. Mais il n’est pas essentiel

5 De anima, 407b.
"% Probléme XXX, 955 a 29,
" Question envisagée par Plutarque, Propos de table, V,1 673 <.
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4 sa définition, La tragédie ne se définit pas comme objet de contemplation
mais comme cause de violence bénéfique. '

Derniére idée importante, que nous répétons encore une fois, la cathargig
tragique ou musicale ne s’adresse pas seulement a des malades, mais a toyg
les individus dans la mesure oll tous ont & faire avec la crainte et la pitig,
nécessairement, mais a des degrés différents. L’on pourrait poser une ques.
tion naive; comment un méme remede pourtait-il convenir a des degrés diffs.
rents de la maladie ? On peut faire une réponse qui nous parait d’une élégante
simplicité. Il 0’y a aucun danger a redouter de la violence du remede; car sa
violence, sa force, sa puissance est exactement relative au degré de la malg-
die. Chacun ressent en effet pitié et crainte dans la mesure ou il est craintif et
pitoyable. La tragédie sera donc plus terrible aux craintifs, plus génératrice
de pitié chez les pitoyables, elle agira dans la mesure exacte ou ils participent
& ces passions, et aboutira chez tous au méme degré d’équilibre et au méme
soulagement. C’est la solution que ne nous donne pas Aristote, mais qui nous
semble s’imposer. Il n’y a pas, pour parler médecine, danger de superpurga-
tion'®. Et, pour parler un langage équivoque, ¢’est-a-dire qui reléve a la fois
de la musique et de la médecine, nous aboutissons a une yopo GBAaPic: la
joie sans dommage dont nous parle notre texte de la Politique (1342 a 21).

Que ’on nous permette une remarque importante. Si nous sommes tout a
fait d’accord avec B. Simon pour dire qu’a I’origine le théatre n’est pas entendu
comme thérapie a I'usage de gens en état de troubles psychiques («disturbed
or distressed»)'”, il ne faudrait pas limiter les exemples, comme le font trop, 4
notre avis, les analyses de son chapitre « Tragedy and Therapy», aux tragédies
qui concement la folie. En effet, du point de vue de la catharsis arisiotélicienne,
il serait inexact de penser que seules les tragédies qui représentent des malades,
comme Ajax, Hérakleés, Agavé, soient génératrices de catharsis. Il ne faut pas
confondre le procés pathologique et la démarche thérapeutique qui se trouvent
effectivement dans ces tragédies'®, avec le pouvoir thérapeutique qu’elles
seraient en mesure d’exercer sur I’individu spectateur. Du point de vue formel
comme les autres, mais non plus que les autres, elles présentent une péripétie
qui coincide avec le passage de la non-connaissance  la connaissance'''.

8 Voir note 98.
1% Bennett Simon, Mind and Madness, Ithaca, Cornell University Press, 1980, p. 145.

"0 Voir Georges Devereux, «The psychotherapy scene in Euripides’ Bacchaer, Jowrnal of
Hellenic Studies, 90 (1970), p. 35-48; et récemment le mémoire de psychiatrie du Dr. Vorges
E. Sarantoglou, soutenu le 9.10.1980 & Nantes: Quelques réflexions psychopathologiques et
psychothérapetitiques sur lu «folie» dans la tragédie grecque : Ie cas de I'Afjax sophocléen.

N dnagnorisis. Nous avons fait remarquer dans notre thése, chapitre 4, qu’il existe une iden-

tité entre la structure tragique, telle qu'elle est décrite par Aristote, et la structure de la
maladie de la folie; la folie constituant 4 elle seule une tragédie.
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i Caelius Aurélien et le thédtre

Nous sommes donc tout & fait d’accord avec B. Simon quand il dit que

e théitre n'élait pas primitivement fait pour ére une thérapie 4 "usage de

a8 ,;|-,..':.;iulu.-11:-:m en état de trouble ou d afMiction («disturbed or distressed

plen). C'est ce qui distingue netiement le texte de la Podrigue de celui

de Caclius Aurchien que nous allons examiner maintenant. Ce médecin métho-

diste, traducteur de Soranus (médecin grec dont I"activité appartient au début

du 1FF siécle ap. J.-C.), vécut, comme on le veut généralement'”, au V* siécle

ap. J.-C. 1l s’agit d’un passage des Maladies chronigues, 1V, consacré 2 la
manie (§ 163), sur lequel nous avons attiré ’attention dans notre thése'".

Item post lectionem aligua composita [...]"". Ainsi, aprés la lecture, il faut
leur donner une piéce, ou du mime, si les fous souffrent de tristesse; ou
inversement, une piéce qui comporte de la tristesse et de la crainte tra-
gique, s'ils sont atteints de gaieté puérile. Car il convient de corriger la
qualité de I’aliénation par son contraire, pour que I’état de I’dme, ainsi,
recouvre la condition moyenne de la santé.

Il nous semble que nous sommes devant une référence critique 4 la cathar-
sis d’Aristote. C’est, & notre sens, le plus ancien témoignage médical sur
le concept aristotélicien. Quelle preuve pouvons-nous en donner? D’abord
le terme de mediocritatem que Caelius utilise, et qui désigne I’état moyen
que représente la santé, se comprend, bien siir, 4 la fois en méthodisme et
en aristotélisme. Certes, comme le signale Galien, pour toutes les sectes la
santé est ovppetpia (commoderatio) d’éléments qui eux changent de secte
en secte. Pour les méthodistes, ce sera une tension moyenne. Mais le terme
de mediocritas dans un tel contexte nous évoque irrésistiblement la mesotés
aristotélicienne. Remarquons 1’ expression de tristitiam vel tragicum timorem
{tristesse et crainte tragiques). Nous regrettions tout a ’heure qu’il n’y ait
pas, dans le texte aristotélicien, tristesse a la place de pitié, pour retrouver la
dyade caractéristique de la mélancolie et pouvoir réduire alors la catharsis au
modele médical. La substitution est révélatrice. Elle est typique d’une réduc-
tion médicale peut-8tre involontaire. Mais si 1’on veut y voir une allusion a
Aristote, le texte va bien plus loin. Que devra-t-on faire? L’on donnera une
piece gaie aux fristes, une piéce triste et effrayante aux délirants gais. Nous
retrouvons le principe contraria contrariis curantur, dont justement Aristote

uz

Bennett Simon, Mind and Madress, ap. cit., p. 144-145.

¥ Les dates de Caelius sont loin d’étre siires, Mais ce n’est pas notre probléme ici.

4

Jackie Pigeaud, La maladie de 'dme, op. eit., p. 108,

¥ Fort.: comica.
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NOUS 4 pan 8" écarter, ¢n proposant ce que nous avons appelé une homaparhie
{guérison par I'identique plutdt que par le scnlnl:u!ahlc]. Dans ce :,}énm cha.
pitre (1.5.177) sur la manie, & propos de la sottise de ceux qui croient devoir
gudrir I"amour par |"amour, Caelius &ent:

1l est absurde et faux de recommander, comme remede 4 la maladie, [a
chose méme que 1’on essaye de traiter.

Ce passage nous parail important comme critique du_pr:_n.:!idé cathartique
aristotélicien. Mais il présente encore beaucoup d'autres intercis. _

Il est une interprétation médicale de la Podtigue, bien plus ancienne
encore que celle de Minturnus, ¢l remontant sans du}ttc i S:m?n_ux»““. Il esl,
du fait méme qu'il est médical, wés réductif. Le thédtre, clamcdw: ou tragg-
die, est réduit au rang de pharmakon, de reméde pour les fous, et de remide
parmi les autres, On s"occupe d"abord du corps, car la manie “.ﬂ ume affection
du corps et non de I'ime (1.5.154), et les symptomes physiques précident
les sympidmes mentaux. Puis, conjointement avec le traitement du corps, on
s'oceupera de |"dme; les traitements de celle-la seront le dialogue, I lecture
¢t le théitre. Le principe commun de ces iraitements de 1"ame esl I a!mpalhu.::
austérité pour les gais, hilarité pour les tristes. Yoila la comédic et In trage-
die réduites au rang de simple divertissement pour des malades, de mp:ﬂlfs
i des tendances morbides. Je pense que |'on peut ici discerner la distance
gnire unc conception de la tragédie & usage p.'rdagngiq_m:, gui vise la vertu,
et sans doute tout particuliérement la vertu civique qui est lo courage, sans
pour autant donner & la tragédie une valeur moralisante, et uné conception
de I tragédie 4 usage curatif, pour individus malades. A partir de qu_un-;l cetle
wtilisation du théitre a-t-elle éué possible? Nous ne le savons pas. SII la musi-
cothérapie est assez bien connue, méme si son histoire systematique reste
& faire, la thédtrothérapie ne 1"est guére. Elle élant, 4 notrc avis, Llﬂp-l:nﬂllh[i:
dans la conception civique du théiire & Athénes au ¥ ou IV 5}::!:1- Que ["on
se souvienne des paroles d' Aristophane que nous citions naguére™ .

16 Nous pourrions ajouler & pos predves s la référence & Aristote, IE_I'?h que Coglins, dans
ce méme chapitre, cite I nom d"Arswoie (§ 173): qt'mmnr:_mllrs::rﬂ des substances
réfrigérantes, supposant, avec Aristoie et Diockés, que la maladic résulte e 1n -:bnlr:jnr._ﬂ
Drabikin éerit, dans son index cArisiothe = his papil Menaw. Pourquo supposer qu il "ag#
e Mépon, quand be Problime XXX nous dit (954 a 32) que ooux chez qui la |'.'|1|-t.l:5.l i
abandane mais chawsde, devienment maniaques (pevicol)? Ou alors 1l faut ativibuer le
Probléme XXX & Ménon.

" Supra, note 77.

—
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1. Esquirol

Nous présenterons, en guise de conclusion, le troisiéme moment logique
du mapport de fou et de thédtre: le fou comme acteur, la thérapie par le jeu, et
|a critique qu’en fait Esquirol, dans Histoire et Statistique de Charenton''®,

Regardant I"application des moyens moraux comme 'une de ses attribu-
tions les plus importantes, le directeur crut avoir trouvé, dans les représen-
tations thédtrales et dans la danse, un remeéde souverain conire la folie. [l
établit dans la maison les bals et les spectacles. On disposa, au-dessus de
[’ancienne salle de I’hépital du canton, devenue une salle pour les femmes
aliénées, un théatre, un orchestre, un parterre, et en face de la scéne une

loge réservée pour le directeur et ses amis. [...] Le trop fameux de Sade
¢tait I’ordonnateur de ces fétes''?,

Dans ce monde renversé, le fou est acteur, ou prétendu tel; et le public
regarde, ou plutdt exerce sa badauderie, pour ne pas dire son voyeurisme,

Tout Paris y courut pendant plusieurs années. Les uns par curiosité, les
autres pour juger des effets prodigieux de cet admirable moyen de guérir
les aliénés; la vérité est que ce moyen ne guérissait pas. Les aliénés qui
assistaient & ces représentations théitrales étaient 1’objet de I'attention, de
la curiosité d'un public léger, inconséquent et quelquefois méchant, Les
attitudes bizarres de ces malheureux, leur maintien provoquaient le rire
moqueur, la pitié¢ insultante des assistants, en fallait-il davantage pour bles-
ser I’orgueil et [a susceptibilité de ces infortunés, pour déconcerter 1’esprit

et la raison de ceux qui, en petit nombre, conservaient la faculté d’étre
attentifs'?’,

Esquirol termine ces critiques par un exemple bien intéressant:

Pour rendre le spectacle plus piquant, on s’avisa une année de faire figu-
rer dans un ballet un monomaniaque trés célébre dans Paris pour la grice
et la perfection de sa danse. Ce malheureux voyageant en Iialie avec un
seigneur russe, fut contrarié dans une inclination; la jalousie le rendit
furieux ; il fut conduit en France oil, aprés un excés de manie, il resta per-
suadé d’abord qu’il était trés riche et grand seigneur ; plus tard qu’il était
roi et empereur, [l passait paisiblement sa vie dans ce délire de la gran-
deur, rajustant de son mieux ses vétements pour se donner de I'importance,
ramassant tous les objets brillants qu’il rencontrait pour s’en parer, parlant

" Etienne Esquirol, Des Maladies mentales, Paris, Baillidre, 1838, t. 2, p. 578-583.
" Ibid, p. 578-579.
@ fbid, p. 579-580.
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souvent de sa puissance et de son bonheur, etc. Le bonhe_ur de' CE':l infor.
tuné fut troublé ; on [’affuble d*un costume royal, on lui ceint I'épée; aing;
accoutré, on le produit sur le théatre de Charenton; notre choréographe
danse avec la dignité d’un potentat, et chacun des spectateurs d’applaudir;
mais lorsque retiré derriére la toile, on veut dépouiller ce mz}lh’eureux de
son costume, il s’irrite, fait résistance, devient furieux, tire I’¢pée; met’en
danger ceux qui I’entourent; enfin les infirmicrs ond 2beaucoulzp de peine
pour le désarmer et pour le conduire dans son quariier’’.

La conclusion qu'on peut tirer de ces remarques esquirolicnnes st que I-E
fiou e joue pas. Tout le monde peut jouer un rdle sauf le fou il ne joue pas, il
est le personnage. Le monomaniaque n'est pas capable de passer de la réaliné
& la scéne, ni de la scéne & la réalité; il n"existe pas deux nmn-;la.*‘s. deux par-
ties d’un monde, un envers et un endroit, un recio et un verso, mais un monde
unique et cobérent, celui de la folie, Choisir chez lous ces MONOMANIBUELs
qui hantent 1"eeuvre d'Esquirol, le roi. le pape, le ministre, le bourreau, le
prince déchu, Jésus Christ, pour monter une pléce ol _:1 ¥ aurail un roi, un
pape, un minisire, ete. serait une idée stupide. On ne fait pas du 1hl:1:un;: avee
des entités, mais avee des gens qui savent qu'ils ne sont que des |I.!u.=_.|-.mg,,
des doubles, C'est 'occasion de réfléchir sur le « Parndoxe du comédiens
et, du point de vue de "époque, il nous semble que ¢'est une n'u’l.i.'1|ﬂ!l1 clas-
sique contre un romantisme de la possession, de |"enthousiasme, de 1w Illll:l-
sion parfaite» pour parler comme Stendhal dﬂl1§ H‘fa:'.'rr.:- el .‘:'n'.!'m.‘;c'a:,'mi-"r-' =
Je sais bien que Stendhal parle du spectateur; mais I'on pourrail transposer i
"acteur. ‘ ‘

Le thédtre est mauvais, d’autre part, en ce qu’il excite les_ passions. En
cela, Esquirol contredit, s”il y a jamais pensé, la purgation u_ruftmfﬂlcmlrm:.
La folie vient des passions, ou elle est, le plus souvent, | l_nvctln:ralmn o ume
passion'™; solliciter la passion identique ou semblable revient o replonger le
malade dans sa manie.

Pour que les représentations thédtrales fussent utiles aux aliénés, écrit
Esquirol, il faudrait un théatre, des picces, une mu_suque,_des spectateurs,
faits exprés pour chaque malade, car les applications de Uinfluence morale

2 Ibid., p. 580-381.

122 Stendhal, Racine et Shakespeare, Paris, Pauvert, 1965, p. 39,

23 Voir le bel euvrage de Marcel Gauchet et Gladys Swain, La pratique de esprif lumain,
Paris, Gallimard, 1980 et notre article « Le rile des passions dans ln pensée madicale de
Pine],a Moreau de Tours», History amd Philosophy of the Life Sciences, vol, /1 (1980),
p. 123-140.
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au traitement des aliénés, doivent étre aussi varides qu’il y a de modes
différents de sentir'*.

Nous voila devant une sorte de théitre a la carte, un renversement
complet de la sitnation, le thédtre & I'unité de passion. A chaque manie sa
cure; a chaque passion sa catharsis. Ainsi I'idée méme de théitre se dilue
dans le divers des sensibilités. Qui fut plus utopique Aristote ou Esquirol?
De toutes fagons, le théatre se dissout en pur et simple divertissement, et de
gurcroit [sic] voué a la vanité.

Fai conduit au spectacle plusieurs aliénés confiés & mes soins, des
maniaques tranquilles, des monamaniaques paisibles, des lypémaniaques;
Jje choisissais des pic¢ces gaies, propres 4 émouvoir de douces impressions,
mais qui ne pouvaient provoquer ni des idées, ni des passions dange-
reuses; je consultais le goiit de chaque malade, et lui faisais longtemps
désirer cette distraction; jamais je n’ai vu que le spectacle ait guéri'®.

On le voit, le vrai, le grand, le profond fut Aristote, qui voue la tragédie
au malade virtuel que nous sommes tous, sans la restreindre au malade que
nous pouvons €tre, Toute réflexion sur le thédtre comme thérapeutique doit
commencer avec lui, qui ne réduisit pas la tragédie a un divertissement pour
aliéné. La représentation tragique est violence; mais 4 chacun sa violence,
puisque chaque tempérament régle la capacité d’étre sensible 3 cette vio-
lence. Ajoutons qu’elle est curative. Car ’excés méme de ce qu’elle suscite,
réveille, excite, en fait ces deux passions fondamentales que sont la pitié et
la crainte, délivre de la trop grande crainte ou de 1’excessive pitié. Dans une
période ol ¢’est un liew commun que de dire que la violence au spectacle est

mauvaise, ce genre de proposition peut surprendre. Il faut ajouter que la vio-
lence doit-étre réglée par Iart.

" Etienne Esquirol, Des Maladies mentales, op. cit., p. 581-582, souligné par nous.
S Ibid, p. 582,
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HISTOIRES DE NEZ:
LA DIFFERENCE SOMATIQUE
DU CORPUS HIPPOCRATIQUE A LAVATER

Jean-Jacques AUBERT
Université de Neuchitel

11 est de fait qu’il est des physionomies nationales, de méme que des carac-
téres nationaux. Celui qui en doute n’a jamais vu des hommes de nations
différentes [...]. Qu'on s’imagine seulement & c6té 1'un de I’autre un
Négre et un Anglais, un Lapon et un Italien, un Frangais et un Fuoguesois,
et que I’on compare leur configuration, leurs figures et le caractére de leur
intelligence et de leur esprit. Il n’est rien de plus facile que de reconnaitre
généralement cette étonnante différence ; mais il est, parfois, difficile dela
déterminer scientifiquement [...]. Ce sont les Frangais que je sais le moins
caractériser. Ils ne sont pas dessinés aussi largement que les Anglais, ni
aussi petitement que les Allemands. Je les reconnais surtout aux dents et
au rire; je reconnais 1'Italien a son nez, & son il petit et 4 son menton
saillant; I’Anglais & son front, a ses sourcils; le Hollandais a la rondeur
de sa téte et a ses cheveux lisses; 1’Allemand aux sillons et aux plis qui
entourent ses yeux et accompagnent ses joues ; le Russe 4 ses I¢vres ramas-
sées, 4 sa chevelure blanche ou noire [...]. Les Suisses, pris gén€ralement,
n’ont, 4 'exception de leur regard cordial, point de caractére national phy-
siognomonique commun, Ils différent autant entre eux par la configuration
que les nations les plus éloignées les unes des autres. Ainsi, le paysan
suisse-francais, et celui d’ Appenzell, sont infiniment séparés sous tous les
rapports. Mais il se pourrait qu’un ceil étranger reconniit plus facilement
que celui d’un indigéne le caractére général de la nation, ce caractére qui
la distingue d’autres nations frangaises et allemandes’.

Ce texte est dii 4 la plume de Johann Caspar Lavater, pasteur zurichois
et auteur du célébre traité de Physiognomonie, ou I'art de connaitre les
hommes d’aprés les traits de leur physionomie, leurs rapports avec les divers

Johann Caspar Lavater, La physiognomonie, ou ['art de connaitre les hommes d'aprés les
traits de lenr physionomie, leurs rapporis davec les divers animaux, leurs penchants, efc.,
trad. Henri Bacharach, Lausanne, L’ Age d’Homme, 1979 [1775, 1845], p. 151-152 (passim).
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animax, leurs penchants, efc., un essai publié¢ a Leipzig enire 1775 et 1773
sous le titre allemand de Physiognomische Fragmente zur Befdrderung de;
Menschenkenninis und Menschenliebe, traduit en frangais et abondammen;
réédité dans le courant des deux derniers siécles. Tributaire de I’idéologie
dominante de son temps, qui érigeait la nation en cadre de référence privilégis
notre compatriote avait eu le mérite de reconnaitre la primauté des cantope
sur la Confédération et savait distinguer d’apres leur apparence physique up
Bernois d’un Zurichois, voire un Bilois d’un Schaffhousois. Peu attentif ayy
différences cantonales romandes, dont il ne dit mot, Lavater ¢royait méme
pouvoir affiner son analyse en descendant jusqu’an niveau communal ;

A ne g'arréter qu'au caractére physiognomonique de nos vitlageois, op
pourrait déja écrire un livre trés instructif. 11 y a des villages considérables,
ol les figures, a I'exception du nez, semblent avoir été élargies sous une
planche, et ol cette forme peu gracieuse s’accorde, d’une maniére frap-
pante, avec le caractére des habitants, Qu'y aurait-il de plus instructif
qu’une description physiognomonique et caractéristique de ces villages, de
leur mantére de vivre, de leur nourriture, de leurs occupations 7

En P’occurrence, c’est moins |'intérét ethnologique d’une telle étude
qui justifie ces citations initiales que la revendication traditionnelle de
cette pseudo-science qu’est la physiognomonie a établir une relation entre
apparence physique et caractére ou dispositions naturelles des individus ou
de groupes plus ou moins constitués, Ceux qui dans I’histoire se sont montrés
convaincus par ce postulat ont bien siir vu I’avantage de pouvoir déduire du
visible 'invisible, surtout les qualités de ’dme a partir des traits du visage,
mais aussi la configuration des parties cachées du corps par référence a un type
ethnique, voire racial. L’essai de Lavater constitue ainsi une vaste synthése
d’opinions trés diverses ¢émises par ses devanciers et ses contemporains:
synthése permettant, d’une part, I’identification de types ethniques, nationaux
ou raciaux ; d’autre part, I’évaluation de caractéristiques morales communes
aux membres des groupes ainsi identifiés, méme lorsque ceux-ci se retrouvent
séparés du groupe. Lavater cite en particulier une observation du philologue
et littérateur allemand Karl Gotthold Lenz sur les Juifs:

Il me parait singulier que les Juifs portent sur eux, dans les quatre par-
ties du monde, le caractére de ’Orient, leur patrie commune ; je veux dire,
la chevelure courte, neire, crépue et le teint brun. Leur langage précipité,
cette allure vive et bréve dans tout ce qu’ils font, me paraissent provenir
de la méme source. Je crois que les Juifs ont en général plus de fiel que les

1bid., p. 153.
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autres hommes. Je compte aussi, pour caractere national de la figure juive,
le menton pointu, ainsi que les grosses lévres 4 la ligne centrale fortement
dessinée’.

L'ancrage péographique, actuel ou historique, |.|1|L.-I-|.'|l.|-n_:-5 iraits ph}-r.iqu:_-;
considérés comme caractéristiques el un jugement arhktrm_ru sur le caraciére
¢t le comporiement, ¥ compris langagier, conslituent Il-n::; ingrédients néces-
caires et suffisants & la fabrication d'un mythe, certainement pas nouveau
g XVII° siecle, mais destine & |.1n_:w:nir I'un FI'L'E lenants de | antisémitisme
compte tenu d'une cenaine évolution du modele physiognomaonique. Ce qui
sst remarquable, c'est que Lavater défend idée trés FhT'-'e'“'-‘ﬂ”': i plmpe de
|'égalité, au meins viruelle, des hommes |_:|-.:1.-an| l:nrh_m tout en _r:en.:unn:t!:asanf
que la hiérarchie dont rend compte la physiognomonie est le fait de la liberté
divinc manifestée par la griice:

De méme donc que pour les individus c’est une grace divine et le gage
d’une grice éternelle que d’avoir recu une physionomie plus intelligente et
phis heurense que d'autres individus, de méme c'est un libre acte de grice
pour des nations entiéres que d"aveir regu leur existence et beur développe-
micnt saus un climat heureus, scte qui prépare 4 son autesir un culie éermnel
d’adoration et de reconnaissance. Cependant, les produits les plus bas de
I’humanité ne doivent jamais désespérer; eux aussi sont des enfants du
Pere[...]%

Le discours physiognomonique de Lavater est le fruit non seulement d’une
époque, mais aussi d’une culture et d’une tradition. Si cette derniére trouve ses
racines dans 1’ Antiquité gréco-romaine, la culture est bien celle de 1’époque
des Lumiéres. [’exacerbation de la pensée nationaliste et de 1’antisémitisme
au XIX° siécle aura pour effet de modifier un peu les modalités de ce discours.
En ce qui concerne les Juifs, il est & noter que les traits physiques retenus
comme caractéristiques par Lenz et Lavater n’incluent pas ce qui deviendra
bientidt I'un des poinis de focalisation du discours antisémite : le nez, comme
signe identitaire et comme symbole phallique. En revanche, le teint, considént
comme brun par Lenz et Lavater, sera repris el exploit¢ de manitre trés dif-
firente. Sander Gilman rapporte que les Juifs étaient considéres comme des

' Ibid., p. 161.162: «Une observation de Lenz» que 1I"éditeur de 1979 attribue & un ouvrage
soi-disant intitulé Sur les rapports de J.-J. Rousseat avec les femmes, Leipzig, s, s.d.,
apeu conny en Francen. Il s’agit de Karl Gotthold Lenz, Uber Rousseaus Verbindung mit
Weibern, Berlin, Barsdotf, 1906 [1792].

Johann Caspar Lavater, La physiognomonie, ou l'art de connaftre les hommes d'aprés les
traits de leur physionomie, op. cit., p. 167.
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Noirs 4 la fin du XIX® siécle, peut-étre en raison de I'ubiquité de certaineg
maladies cutanées, comme la plica polonica, ou vénériennes, comme la ryp;,
syphilitique, probablement le résultat de I’extréme pauvreté dans laquelle
vivaient les communautés juives en Europe de I’Est’. La reconnaissance d’yy,
type négroide chez les Juifs européens, reconnaissance accentuce par le phg.
nomene réputé généralisé de I’endogamie, aboutit 4 une double focalisation
sur la couleur de la peau et sur la forme du nez. Ces deux caractéristiques,
considérées comme conditionnées par 1’origine géographique, se retrouvent,
dans toute leur connotation négative, aussi bien chez les Mischiings que chez
les individus visant 4 une assimilation et acculturation complétes. On eq
atrive ainsi 4 la double conclusion, contradictoire dans ses termes, que leg
Juifs forment une race caméléon, préte & s adapter et a s’intégrer alors qu’ils
ne peuvent renoncer a ce qui fait leur essence physiognomonique, méme en
abjurant leur religion. Selon Moses Hess, 1’auteur d’un essai intitulé Rom und
Jerusalem : die letzte Nationalitdtsfrage:

[L]es nez juifs ne sont pas réformés, les cheveux noirs et crépus des Juifs
ne deviennent pas blonds grice au baptéme ni plats [n.d.r.: littéralement
simples] sous I'effet d'un peigne. La race juive est originelle, elle se repro-
duit dans son intégrité en dépit des influences climatiques. Le type juif est
toujours resté égal & lui-méme au cours des siécles®,

Grice aux progrés de la médecine et a 1’amélioration des conditions
de vie, le syndrome cutané permettant d’assimiler les Juifs aux Noirs tend
a disparaitre. Ne subsiste donc que le nez comme marque identitaire, dont
la fabrication présentait un avantage évident: conformément au pentametre
abusivemnent atiribué a Ovide’, qui veut que «[n]oscitur e naso quanta sit

Sander Gilman, The Jew s Body, New York, Routledge, 1991, chap. 7: «The Jewish Nose.
Are Jews White 7 Or, The History of the Nose Job», p. 169-179.

Moses Hess, Rom und Jerusalem : die leizte Nationalitdrsfrage, Leipzig, Wengler, 1862,
p. 12: «Die jiddischen Nasen werden nicht reformirt, und das schwarze, krause jlidische
Haar wird durch keine Taufe in blondes, durch keinen Kamm in schlichtes verwandelt. Die
jidische Race {st eine urspriingliche, die sich trotz klimatischer Einfliisse in ihrer Integritit
reproducirt. Der jiidische Typus ist sich im Lauvfe der Jahrhunderte stets gleich geblieben. »
Cité par Sander Gilman, The Jew 5 Body, op. cit., p. 179.

Le proverbe en distique pourrait en fait remonter 4 ’ouvrage de Pierre Pierrugues,
Glossarium eroticum linguae latinae, sive Theogoniae, legum et morum nupticlim apud
Romanos, Paris, Dondey-Dupre, 1826, p. 337, nasafus, avec une référence cryptique a:
Scriptor Historiae Augustae, Elagabalus, cap. 5 (empruntée & Giovanni Battista Della
Porta, De hiumana physiognomonia tibri I, Vico Equense, Cacchium, 1586, lib. 2, cap. 9:
De naso, p. 71-83). L'hexametre initial concemne les dames: « Noscitur ex labris quantum
sit virginis antrum. »
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hasia viro s, elle permettait une extrapolation facile, du nez '[.“" I'{r_u:n;urn:ncr_:

cculin} au membre viril (fasia), en référence moins i la circoncision qn_’:l
rh:,-pl:r‘ﬂ-'-"-'-ﬂ'i"-E réguliérement attribuée & 1"Autre {parll.!::m'l'lplc. aux_anrH
dans I' Antiquilé, voire & des époques plus rémn!l:_l.':s‘,l'. Seule la I"E!].IJI'.!H::}I.'I de
pappendice nasal a I"aide d'une opération chirurgicale, I:J.uﬂll la popularité est
giiestée aux Etats-Unis, en Autriche et en Allemagne & la fin li!l.! XIX" sidcle
o au dibut du XX* siécle®, peut compenser les di!lll'l.ll‘lilgli:lﬁ.ll.'ﬂl.'lI1I{'IFII!II:.“I:I'I.'_LI:I'IL
infligés au pénis par la circoncision et venir i bout de la résilicnce de 1"attribut

juif par excellence. Sans vouloir entrer dans le domaine de la psychanalyse

freudienne qui voit dans la démarche une cure conire e dysfonctionnement
sexuel - @ "opposé de "hypersexualité notoe précédemment — on soulignera
le XIX® sidcle a véritablement créé le mythe du nez juif, non seulement
signe visible d'une différence somatique cachée, IT!IZIi!-i _au_ssi in_u:tit:ah:ur_d'unu
habileté particuliére dans les affaires, d’une perspicacité profonde & 1"égard
du caractére et d'une facilité 4 tiver profit de celle-ci™. Mais il me faut laisser
pour le moment mes histoires de nez pour me CONCentrer sur I"une I:lq.-s pré=
mices de la formation de ce mythe, la question de l"ongine géographique.

La théorie des zones/klimata

La théorie qui sous-tend les considérations physiognomonigues de nature
ethnologique de Lavater remonte en toul cas a I"Antigquité grecque, plus
précisément au discours miédical de I'école hippocratique, tel qu'il_ est fior-
mulé dans le fameux traité Airs, Eaur, Liewx'. Destiné aux médecins itiné-
ranis qui parcourent le monde des cilés grecques pour soigner les nmlnd_il:s
qu'ils rencontrent, le traité, daté d’environ 430 av. 1.-C., stipule une n:.'1£!l1u|'|
étroite entre la situation du lieu oh sévit la maladie, le climal qui y régne
et, plus particuliérement, le degré d"humidité constatable, la nature des eaux
consommées par les habitants, et la pathologie qui affecte coux-ci. Mﬂis.mm
relation ne s'arréle pas li: les conditions climatiques et météorologiques

*  Voir Jean-Jacques Aubert, « Du Noir en noir et blanc: éloge de la dispersion», Museum
Helveticrm, 56/3 (1999}, p. 159-182, surtout p. 170-172.

® Voir Riccardo Mazzola et Pierre Nguyen, «Histoire de la rhinoplastie esthétique»,
Annales de chirurgie plastique esthétique, 59/6 (décembre 2014), p. 374-379, http://
www.sciencedirect.com/science/article/pii/$0294126014001125, consulté le 29 juin 2017.
Voir aussi Sander Gilman, The Jew s Bady, op. cit., p. 179-193,

1 Yoir Sander Gilman, The Jews Body, op. cif., p. 179.

Les traductions sont empruntées 4 Hippocrate, t. 2, deuxiéme partie: Airs, Eauix, Lieux,
trad. et comm, Jacques Jovanna, Paris, Les Belles Lettres, 19946,
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déterminent, selon [’auteur, la physiologie méme des habitants et expliquen;
des différences de vulnérabilité aux maladies d’un endroit a I’autre.

L auteur du traité Airs, Eaux, Lieux envisage une série de six « constitutions,
climatiques (succession de saisons a caractéristiques variables), dont I'une egt
idéale, et les autres plus ou moins malsaines. Toute déviance par rapport 3
ce schéma est cause de maladie, que le médecin peut prévoir en fonction deg
variations saisonniéres observables. A cela s’ajoute 1’observation d’élémentg
spécifiques, comme [’orientation des villes par rapport aux vents et au soleil, la
qualité des eaux et la nature du sol. L’auteur porte une attention particuliére aux
relations entre facteurs climatiques et facteurs locaux et propose une nosologie,
¢’est-a-dire une classification des maladies sans analyse des symptomes, dans
I'idée que le fait d’anticiper les maladies augmente les chances du médecin de
pouvoir les soigner.

La partie proprement médicale du traité (chap. 1-11) est smivie de maniére
un pen abrupte par une partie ethnographique (chap. 12-24), dont le propos
est de décrire les différences entre peuples d’Asie et peuples d’Europe. Tout
comme la configuration du terrain, I’apparence physique des hommes varie
en fonction de I’intensité des changements de saisons:

Quant au teint roux qui caractérise la race des Scythes [n.d.r.: un peuple
localisé au nord de Ja mer Noire et occupant les steppes de 1’ Asie centrale],
il s’explique par le froid dii a ’absence d’un soleil ardent: sous Ieffet de ce
froid, la blancheur (de la peau) (fewkotés) est brilée et vire au roux (purreé)',

Ainsi, les Scythes, accablés par le froid, mais exempts de changements de
saisons importants, cultivent tous les mémes habitudes alimentaires et vesti-
mentaires, et:

[N]’ont pas le goiit de I’activité, car il n’est pas possible que le corps
soit actif, ni non plus I’ame, la ol les changements ne sont pas violents.
Pour ces raisons nécessaires, leur corps est épais, charnu, dépourvu
d*articulations visibles, humide et relaché [...]".

La preuve de I’humidité des Scythes réside dans les cauntérisations que I’on
peut observer aux épaules, aux bras, aux poignets, a la poitrine et aux lombes, et
qui visent & diminuer leur taux d"humidité. Mais leurs corps resient flasques ¢l
larges du fait du mangue d’emmaillotement dans la petite enfance et de Ia posi-
tion assise 3 laquelle leur vie de nomades, 4 cheval ou en chariot, les contraint™.

' Ibid., 20.3.
o 1bid, 19.4-5.
v Ihid,20.1-2
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Aux différences conditionnées par le climal s ajoutent encore celles dues
gix COULUMES, dom le relais est pris par la nature, et vice versa'. Ainsi, les
Asiatiques sont considérés comme impropres i la guerre, par opposition aux
Europlens, car tls sont mous et doux ¢n rmson de 1"égalité dex saisons™, et
cont de ce fail soumis & des rois, la royauté Slant peu propice au développe-
ment des vertus guermiéres.

La relation entre le milieu, I"apparcnce physique, les dispositions natu-
relles et les us et coutumes, relation postulée et expliquée par le discours médi-
cal antique, depuis "auteur hippocratique du traité Airs, Equx, Liewx jusqu’a
Galien et Rufus d’Ephése, va faire école. Elle affectera d’autres activités intel-
lectuelles et pratiques, comme la géographie, avec la théorie des Alimata dans
le Tetrabiblos de Ptolémée au II° siecle ap. J.-C., et bien sir Iarchitecture,
comme le prouve déja le premier chapitre du sixieéme livre du De Architectura
de Vitruve, de I’époque d’Auguste. La température, I’exposition au vent et le
degré d’humidité conditionnent les régles de la construction dans la méme
mesure que ces facteurs déterminent la taille, le teint, la chevelure, la couleur
des yeux, la consistance du sang, le son de la voix, et le type, voire le degré
d’intelligence, traits dont les variations s’articulent sur un axe nord-sud, les
extrémes se trouvant en position d’infériorité par rapport au juste milieu.
Pierre angulaire du discours ethnographique, 1'ethnocenirisme des auteurs
grecs et latins va trouver sa place dans la sémiclogie développée et exploitée
par la physiognomonie antique.

Les traités de physiognomonie antique

La physiognomonie antique, sur laquelle repose la démonstration de
Lavater, nous est connue par une série de traités composés a la fin de
I’époque classique, ainsi qu’aux époques hellénistiques, romaines et tardives,
pour passer ensuite dans la tradition arabe. Tous ces textes ont été réunis,
avec de nombreux festimonia dans une collection, le corpus des Scriprores
Physiognomonici Graeci et Latini, publié en deux volumes par Richard
Foerster en 1893 (réimpr. 1994)"7. Le seul traité préservé en latin, De
physiognomonia liber, a fait I’objet d’une édition récente dans la collection
Budé par Jacques André'®, Ce traité latin — qui me servira ici de pierre de

1bid., 14, avec références répétées au rdle du nomoes et de la physis.
% Ihid., 16.1.

Richard Foerster {(éd.), Scripiores Physiognomonici Graeci ¢t Latini, Leipzig, Teubner,
1893,

Anonyme latin, De phypsiognomonia liber, tead. et comm. Jacques André, Paris, Les Belles
Lettres, 1981.
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touche du fait de son caraciére tardif et synthétique — est anonyme et repoge
sur des écrits antérieurs: le traité du médecin Loxos, dont I’ceuvre, pent.
étre datée du début du I'V® siécle av. J.-C., est aujourd’hui perdue; celui gy
Pseudo-Aristote, dont les Physiognomonica, datées du III° siecle av. J.-C_
sont partiellement incluses dans le corpus aristotélicien; et finalement cely;
du fameux rhéteur et sophiste Polemon, actif & Smyrne dans la premiére
moitié du I siécle ap. J.-C. Le traité de physiognomonie de ce dernier a fait
I’objet d’une epifome par Adamantius, probablement au IV* siecle ap. J.-C,, et
nous a été transmis de maniére partielle dans une version adaptée en arabe par
I’ intermédiaire d’wn manuscrit unique écrit 8 Damas au milieu du XIV® siccle,

Le traité de I’ Anonyme latin a été longtemps attribué 2 Apulée de Madaure,
sur la base d’un témoignage tardif et ambigu. La langue méme du traité pointe
plutét vers une date au IV siécle ap. J.-C., époque qui vit une résurgence
de la littérature technique, en particulier médicale et vétérinaire. Toutefois,
I’argument linguistique n’est pas probant, mais ce point est d’importance
secondaire pour mon propos, dans la mesure oll 'on admet généralement
qu’il s’agit 13 d’une ceuvre dérivative, sans grande originalité certes, mais
organisée simplement et destinée a un lectorat relativement novice. Son exis-
tence témoigne d’un intérét pour la matiére et son propos consiste a mettre
les rudiments de la longue tradition physiognomonique grecque a disposi-
tion d’un public latin, Aprés avoir défini les buts de la physiognomeonie, qui
sont «[...] d’examiner et de connaitre le caractére d’aprés le physique»",
"auteur compare la vision mécanique de Loxos, qui faisait du sang le siége
de I’ame et le véhicule des signes que celle-ci transmet aux parties du corps,
4 la conception des Péripatéticiens, selon laquelle dme et corps se fagonnent
mutuellement par « sympathie ». Les éléments typiques de la physiognomonie
se divisent entre genres masculin et féminin, chaque groupe étant caracté-
risé par un grimus commun, mais groupant des elementa ou indicia distincts,
analogues aux lettres de l’alphabéte, qui ne prennent du sens que dans des
combinaisons variées.

Les trois approches de la physiognomonie antiqgue
A ces deux animi correspondent trois genera ou principes méthodolo-
giques guidant la pratique de la physiognomonie:

Prenant d’abord pour modéles les caractéres des nations ou des provinces,
ils y comparaient chaque individu, disant: «Un tel ressemble a un Egyp-
tien: or, les Egyptiens sont rusés, portés & s’instruire, légers, téméraires et

' «[...] ex qualitate corporis qualitatem se animi considerare atque perspicere », exirait de
Ihid., 2.
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portés a faire I'amour; un tel ressemble 4 vn Celte ou, si I'on veut, a un
Germain; or, les Celtes sont ignares, courageux et farouches; un tel res-
semble 4 un Thrace ; or, les Thraces sont injustes, paresseux et ivrognes. »*

A cette méthode ethnologique s’ajoutent, d’une part, une methode ana-
qmique qui retrouve I'expression des sentiments dans des physionomics
visiblement non affeciées par une passion: d’autre part, une meéthode zoo-
logique selon lagquelle il existe un paralléle entre |"homme et les différentes
espiies animales. On a cru reconnaiire dermiére celte division un adage
antique — remontant peut-étre & Thalés, & Socrate ou d Platon — selon lequel
1 chance consisterail & naftre humain et non béte, homme et non femme,
Athénien et non barbare®'. Toujours est-il que méme dans une variante moins
misogyne, la méthode anatomique ne semble pas appropriée.

Les trois méthodes ont ceci en commun qu’elles cherchent & identifier des
signes pures (windicia utriusque speciei sincera et merax»™), & extraire ces
signes des mélanges dans lesquels ils tombent inévitablement, & ¢n établir le
nombre exact ¢f le degré relatl d"importance, & définir une hiérarchie et des
critéres de classement:

Qui donc veut pratiquer la physiognomonie doit primo graver dans sa
mémoire la signification des signes, secundo en connaitre la hiérarchie,

tertio interpréter et confronter tous les signes rencontrés, afin d’établir un
constat [...]%.

La lecture et I'interprétation correctes des signes doivent reposer sur uf
exercice répété, dans des conditions variées, afin de distinguer les signes
naturels des signes accidentels, sans lien nécessaire avec ’essence du sujet.
La suite du traité consiste en un long lexique des indicia, des cheveux aux
pieds, avec un accent particulier mis sur les yeux?, pour aboutir enfin aux
mouvements du corps®, a la respiration® et a la voix?’. Cette partie est d’un
intérét manifeste pour les amateurs de rhétorique antique, en particulier pour

» fbid, 9.

Selon Hermippe, cité par Diogéne Ladrce, Vies des philosophes 1.33; Plutarque, Vie de
Marius, 46.1 {sans le volet misogyne).

Anonyme latin, De physiognomonig liber, op. cit., 10.
® fbid., 11.

¥ Ihid., 20-43.

B Ibid., 74-76.

% Ibid., 77.

" Ibid., 78.

-t




170 Jean-Jacques AUBERT

ceux qui s’intéressent & la langue gestuelle ¢t non verbale. Une digression gy,
le teint sert die transition vers la confrontation de prises de position spéeifiqueg
4 ’'une ou l’auire des sources de I’Anonyme, Loxos ou Pseudo-Aristote, Ce
dernier, toujours selon I’Anonyme, engage la démonsiration sur la voie (e
I’énumération et de la description des types de caractéres (I’impudent, |o
sot, etc.). La partie conservée du traité se termine par une nouvelle digression
sur le juste milieu et sur une liste d’analogies avec des types d’animayy_
La conclusion, en partic perdue, souligne le caractére divinatoire de ]
physiognomonie,

La méthode ethnologique

Ce sommaire suggére déja que les trois méthodes ne sont pas exploitées
de maniére tout 4 fait égale. Si I’Anonyme place la méthode ethnologique ay
premier rang dans sa présentation, il faut bien remarquer que rares sont leg
mentions d’indicia s’y rapportant, Outre le passage cité ci-dessus, il n’y a
guere que les cheveux® et le teint® qui soient sollicités dans ce sens:

Les cheveux raides et noirs ou ternes et d'un rouge délavé et épaig
indiquent un homme violent: ¢’est le type du porc. Les cheveux souples
et excessivement fins, rouges et clairsemés indiquent un sang pauvre, un
esprit faible, sans courage et efféminé, et d’autant plus fourbe qu’ils sont
plus clairsemés, Les cheveux frisés dénoncent un homme trés fourbe,
avare, pusillanime, avide de gains: ¢'est le type des Egyptiens, qui sont
pusillanimes, et des Syriens, qui sont avares. Les cheveux drus avancés sur
le front décélent un caractére trés farouche, car ¢’est le type de 1’ours. Les
cheveux en arriére au-dessus du milieu du front et tournés vers le haut du
crine indiquent un esprit ardent et peu sage: c’est le type des peuples bar-
bares. Les cheveux raides et clairsemés révélent un homme froid et peu-
reux. Les cheveux blonds, épais et décolorés attestent des meeurs incultes
et sauvages: ¢’est le type des Germains [...]*".

La typologie et la sémiologie des cheveux sont certes développées, mais
les critéres ethnologiques et zoologiques disparaissent subitement. Il en va de
méme dans le passage sur le teint:

Les nations n'ont pas toutes la méme couleur de peau. On devra donc
connaitre la couleur correspondant aw caractére des nations, Un feint noir

® Ihid, 116-117
® Ibid, 14.
W Ibid, 79.
3 Ibid., 14.
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indique une personne légére, pacifique, pusillanime et retorse: ¢’est le type
des habitants des régions méridionales, comme sent les Ethiopiens, les
Egyptiens et leurs voisins [n.d.r.: qui sont-ils? les Libyens ? les Nubiens ?
les Nabatéens? les Arabes? les Palestiniens? les Juifs? les Syriens? les
Perses 7). Un teint blanc ros¢ indique des gens doués de courage et de
force d’dme: c’est le type des habitants des contrées septentrionales. Un
teint trés blanc est 4 "opposé du courage. Quand le corps tout entier est
nettement d’un rouge vif, cela dénonce un homme méditant des fourberies
et retors [...]%2

On observe ici le méme phénoméne que précédemment, mais ’ethnologie
gefface alors pour ne pas revenir. Le monde de I’Anonyme, plus restreint
que celui de ses sources, comprend, d’ouest en est et du nord au sud, les
Celtes, les Germains, les Thraces, les Syriens, les Egyptiens et les Ethio-
piens. Des Scythes du traité hippocratique Airs, Eaux, Lieux, il n’est simple-
ment plus question. Vitruve — dans sa dissertation sur I'impact du climat sur
la construction — groupait les peuples en de vastes ensembles, «meridianae
nationes» et «septentrionalis gentes»®, 1’axe nord-sud étant en I’occurrence
jugé plus pertinent que I’axe est-ouest. La pluralité et la diversilé des nations
y sont encore reconnues, mais leur spécificité et leur identité importent peu.
Encore pourrait-on croire que I’ Anonyme se distingue par son désintérét mar-
qué pour I’approche ethnologique. La comparaison avec la version arabe du
traité de Polemon® est suggestive dans un premier temps. Il y est question
des Macédoniens, des Phéniciens, des Ciliciens, des Scythes, des Indiens, des
Ibéres, des Abyssiniens, des Zingae [sic] et des Egyptiens. Mais la mention
un peu plus loin de «Sclavi» et de «Turci»®, c’est-a-dire de Slaves et de
Turcs, démontre que le traité a visiblement été mis a jour sur ce point. C’est
done la perspective arabe, et non la perspective grecque du II* siecle ap. J.-C.,
que représente cette version de I’ceuvre de Polemon. Mais alors comment
comprendre la richesse toute relative de 1’epitome du traité de Polemon par
Adamantius, une ceuvre traditionnellement considérée comme contemporaine
ou de peu antérieure a I’Anonyme latin? S’y retrouvent les Ibéres, les Celtes,
les Macédoniens, les Thraces, les Scythes, les Syriens, les Egyptiens, les
Libyens et les Ethiopiens. De fait, Adamantius est probablement 1’auteur
qui aurait le plus & dire sur la méthode ethnologique, si I’on pouvait étre siir

2 Ihid, 79,
B Vitruve, 6.1.9.

Polemon (version arabe), voir Richard Foerster (éd.}, Scriptores Physiognomonici Graeci
et Latini, op. cit.,n® 17, 31-36.
¥ Ibid., 41.
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que son texte n’a pas fait I’objet d’interpelations tardives. En tous les cas,
il faut noter que par comparaison avec les auteurs cthnographiques, COlTlrne
Hérodote, Agatharchide, Diodore de Sicile, Strabon et d’autres encore, Jgg
traités de physiognomonie n’ont pas cherché a exploiter tout le potentie]
d’un monde qui venait de s’ouvrir et dont la diversité ethnique avait déja faj;
I’objet d’une vulgarisation remarquable. Manifeste est 1’absence dans les tra;.
tés de physiognomonie de toute référence aux peuples mythiques et souveng
thériomorphiques, comme les Kynokephali, Lemmyae, Hippopodes et autreg
Sciapodes®®.

Pour revenir, en conclusion, a un sujet effleuré en introduction, notons que
les Juifs sont totalement absents de la littérature physiognomonique. Pourtang
les Grecs et les Romains avaient été confrontés a ce peuple pendant toute
I’ Antiquité 2 travers la conquéte et I’occupation de la Palestine, et en situa-
tion de diaspora dés le V¢ siécle av, J.-C. — sinon plus tét — en Egypte, dés
le I+ siécle av. J.-C. a Rome, et dans ’ensemble de I’'Empire romain aprés
la destruction du Second Temple en 70 ap. J.-C. S’il fallait tenter de pen-
ser a la physiognomonie des Juifs, telle qu’elle a été retenue par Lavater au
XVIIIE siécle et les antisémites du XIX° siécle, il serait évident que la pré-
sentation systématique des traités antiques aurait fourni facilement toute la
collection d’indicia nécessaires a la fabrication du Juif et 4 sa lecture.

Chevelure courte, noire et crépue, teint brun, langage précipité, allure vive
et bréve, menton pointu, grosses lévres a la ligne centrale fortement dessi-
née chez Lavater; noirceur de la peau et des cheveux et nez convexe révéla-
teur d’une hypersexualité dans le discours antisémite du XIX® siecle, chaque
détail anatomique pourrait trouver son signe, son indice, dans la physiogno-
monie antique. Force est de constater qu’il n’en est rien®’. Mais ce qui est plus
intéressant est le fait que la physiognomonie antique voie le nez comme un
appendice pluidt positif. Certes, selon I’Anonyme latin:

[L] extrémité du nez effilée montre un homme aisément irascible. Un nez
épais dénonce un homme malpropre: ainsi sont les porcs et les oiseaux
immondes.

% Tamsyn S. Barton, Power and Knowledge: Astrology, Physiognomics, and Medicine
under the Roman Empire, Ann Arbor, University of Michigan Press, 1994, p. 95-131, ¢t
surtout p. 118, 123 et 215 ainsi que les notes 148-149; Laure Chappuis Sandoz, « La survie
des monstres: ethnographie fantastique et handicap a Rome, la force de 1'imagination»,
Latomus, 67 (2008), p. 21-36.

¥ Jonathan P. Roth, « Distinguishing Jewishness in Antiquity », dans 4 Tulf Order: Writing the
Social History of the Ancient World. Essays in Honor of William V. Harris, éd. Jean-Jacques
Aubert et Zsuzsanna Véarhelyi, Munich, Saur Verlag, 2005, p. 37-58, et surtout p. 40-42
ainsi que p. 53-55.
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Mais:

[L]a base du nez épaisse, comme obtuse et ronde, dit le courage et la
noblesse: c’est le nez des lions et des chiens de race. Les nez longs et
minces ressemblent au bec des oiseaux et donneront les meeurs ¢orrespon-
dantes [n.d.t.: ¢’est-a-dire ?). La partie du nez voisine du front, si elle en
est bien séparée et distincte — ce que les Grecs appellent dierthromenon
{ajusté) — est signe de virilité [n.d.r.: «virile signum»]: c’est le type du
lion, et c’est aussi une marque de sagesse. Si la naissance du nez n’est pas
marquée ni séparde, ¢’est un signe de sottise et de manque de caractére:
¢’est un signe féminin. Un nez droit indique 'intempérance de langage.
Un grand nez est un meilleur signe qu'un petit. Un petit nez en effet est
I’apanage des esprits serviles, des voleurs et de ceux qui tergiversent, Les
nez aquilins, que les Grecs appellent grupoi (crochus), sont ’apanage des
dmes nobles, les nez camus, que les Grees appellent simoi, des libertins.
Les nez épatés sont indice d’ardeur et de courage. Trés étroits, ronds et
fermés, ils dénotent la sottise. Les nez de travers indiquent aussi un esprit
de travers®,

Lavater lui-méme avait une théorie assez compliquée relative a
I’esthétique du nez, dont il résume les mérites en disant qu'un «[...] nez qui
satisfait a toutes ces conditions [n.d.r.: il en mentionne neuf] vaut plus qu’un
royaume »**. Quoique trés tributaire de la physiognomonie antique, Lavater
se prononce toutefois sur les nez ethniques: «Les peuples tartares ont géné-
ralement le nez plat et enfoncé; les négres d’Afrique "ont épaté; les juifs,
pour la plupart, aquilin [...].»*® D’aprés son évaluation, le nez des Juifs est
donc envisagé comme un caractére a peine généralisable («pour la plupart »)
et entierement positif dans sa taille et sa forme. Ceci est encore confirmé par
I'inclusion dans son ceuvre d’extraits du De humana physiognomonia (1586)
de Giovanni Battista Della Porta, qui voyait déja dans le nez le reflet quanti-
tatif du membre viril, le nez étant aux hommes ce que la bouche et les lévres
sont aux femmes®,

= Mhid, 51.

Johann Caspar Lavater, La phvsiognomonie, ou I'art de connaitre les hommes d'aprés les
traits de leur physionomie, ap. cit., p. 180,
0 fbid., p. 181,

‘" Giovanni Battista Della Porta, De humana physiognomonia, op. cit. Voir aussi Johann

Caspar Lavater, La physiognomonie, ou {'art de connaitre les hommes d'aprés les traits
de lenr physionomie, op. cir., p. 218 pour la citation de Della Porta ainsi que p. 270-273 et
p. 312-313.
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Ramaszis de préjugds systématisés dans une cenaine mesure, la Physia.
gnomonie antique ¢ celle de Lavater auraient pu permettre de démentiy
ses silences et par son lexique sémiologique le discours antisémite qui 5"ag

développé au XIX® siecle”. Mais ni les multiples rééditions et iraductione :

de I"ouvrage de Johann Caspar Lavater, ni les travaux précieux de Richy
Foerster publiés en 1893 n’ont pu compenser le poids d’une tradition édy,.
cative qui repose sur le canon des auteurs classiques, comme le Tacite dy
livre V des Histoires, des classiques trop souvent détenteurs et vecteurs d’ypg
vérité douteuse.

2 Voir Sander Gilman, The Jew s Body, op. cit. et Jonathan P. Roth, « Distinguishing Jewish-
ness in Antiquity », art. cit.

LES YEUX DE LICHTENBERG

Roland REcHT
Membre de I'Institut

Nous sommes encore bien loin du temps ou il sera possible, en France,

 de se faire une idée juste de celui qui fut I’un des penseurs les plus singuliers

de son temps, Georg Christoph Lichtenberg. Tout, dans son ceuvre, t€émoigne
d'une ambivalence qui explique en partie pourquoi la premiére réception
frangaise a preféré voir en lui un romantique, ce qu’il ne fut certainement
pas. Témoignant d’une extraordinaire liberté d’esprit, Lichienberg fut un
gavant el un philosophe dont |'reuvre est constamment traversée par la satire,
signe d’une rare acuité ansi que d’une distance dans la perception de soi et
du monde. En hommage & mon ami Pascal Griener, je voudrais réunir ici
quelques textes que Lichtenberg a consacrés a I’observation de son corps et
en particulier a son obsession de la cécité, que ’auteur de La République de
I'eeil, qui est depuis longtemps un «lichtenberguien », appréciera peut-étre'.

Une certaine similitude entre D’entreprise de Montaigne et celle de
Lichtenberg n’est pas simplement ’effet de I'intérét profond que celui-ci
éprouvait pour 1’auteur des Essais. On peut dire que s’il y a un «dessein
anthropologique» chez Lichtenberg, il y en eut un déja chez Montaigne: le
passage incessant entre 1’introspection et 1’analyse des autres, entre soi et
le monde, ce souci de se metire en scéne avec ’affirmation de sa singula-
rité, ce gofit du retrait du monde tout en s’assurant une position stratégique
de spectateur engagé — un effort soutenu pour ne rien laisser échapper a son
regard, la conviction qu’il n’y a rien de banal ni de négligeable, que ce soit
dans la conduite de sa propre existence ou dans sa perception des institutions
et de la société’,

Pascal Griener avait répondu 4 I"invitation que Jacques Bouveresse et moi-méme lui avions
faite de participer 4 notre colloque commun au Collége de France, «Georg Christoph
Lichtenberg et la physionomie du monde : philosophie, physique, littérature, critique», en
avril et juin 2010.

*  Pour tout ce qui suit, je me suis servi du catalogue : Ulrich Joost, Stephan Oettermann et
Sibylle Spiegel (éd.), Georg Christoph Lichienberg 1742-1799. Wagnis der Aufkidrung,
catalogue d’exposition, Munich/Vienne, Hanser, 1992 ; et de Georg Christoph Lichtenberg,
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Le corps

Lichtenberg soufTrait d'une difformité physique que I'on a attribuée 3 un
aceident survenu durant son enfance — la nourrice aurall [aissé tombey ay
sol. En réalité, elle doit étre imputée a une forme de rachitisme, une pagy,_
logie du type spondylite traumatique, la cyphoscoliose. Sa taille ne dépassyj
pas 1,44 métre, La déformation du thorax entrainait un fonctionnement ingyg.
fisant des bronches provoquant des infections pulmonaires: d’ou, & partir gy,
5 octobre 1789, de graves crises d’asthme qui I’emporieront dix ans plus tarq
Mais dés les années 1770, il a des crises de toux sanguinolentes, de fréquents
acces de fievre, accompagnés d’un amaigrissement, Cet ¢tat général déplg.
rable allié a sa difformité physique a été une source d’inquiétude et la cayse
d’une observation de soi constante. Dot son intérét pour son image telle que
la restitnaient les portraitistes.

Nous possédons plusieurs portraits de Lichtenberg: I'inscription quj
figure sur le dessin anonyme daté de 1795* désigne le philosophe ainsi que
I"historien August Ludwig von Schldzer, tous deux vus de profil gauche, entre
lesquels est perceptible une certaine ressemblance. Mais on est frappé dang
le porirait de Lichtenberg, a gauche (Fig. 18}, par le contraste entre le corps
et le visage, dont le caractére avenant et la belle expression du regard sont
évoqués par plusieurs témoins. A propos d’un autre portrait, un relief en por-
celaine?, Lichtenberg écrit 3 Schernhagen: «Je n’ai encore jamais vu cette
empreinte en porcelaine qui ne serait pas, d’aprés ce qu’on m’a dit, trés res-
semblante. Par contre, j’en posséde une en cire qui est tres ressemblante, 11
se peut alors que lors de la cuisson quelque chose se soit modifié ou encore,
ce dont j’ai maintes preuves, que les gens jugent, en ce qui concerne la res-
semblance, d’une fagon trés contradictoire.» Le 15 février 1778, Lichtenberg
écrit au méme correspondant en lui envoyant sa «[...] silhouette, elle est faite
avec un grand soin. Qu’on ne me reconnaisse pas de suite vient du fait que
ce que mon visage a de caractéristique ne se trouve pas dans le dessin de
profil »°.

Schriften und Briefe, éd. Wolfgang Promies, Francfort-sur-le-Main, Zweitausendeins,
1994 Le Miroir de I'dme, trad, et éd. Charles Le Blanc, Paris, J. Corti, 1997. Lorsqu’il
n’est pas fait explicitement référence a une édition frangaise, la traduction des textes cités
est de "auteur.

Ulrich Joost, Stephan Qettermann et Sibylle Spiegel (éd.), Georg Christoph Lichtenberg
1742-1799, ap. cit., n® 40,

Y thid, n® 46.

Georg Christoph Lichtenberg, Schriffen und Brigfe, Kommentar zu Band I, op. cit.,
p. 114 (il s’agit de la silhouette qu’il a faite de lui-méme).
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Cette fois, i propos de son portrait exécuté au pastel par le peintre de la
¢ de Gotha Emst Christian Specht en 1794 et dont il ne subsiste qu'une
Enie: e hais tous les portraitistes, surtoutl ceux qui veulent me peindre,
moi “se faire tirer be portrail” est une sorte d"opération chirurgicale et il
roujours m'adminisirer 1"équivalent d’un sommifére [...].»* Ce porirait,
ichtenberg semble pourtant 1"avoir apprécié © « 1l existe quelques portraits de

- eur cuivre mais dont aucun n'est bon, Le meilleur portrait est celui qu'a

ljsé de moi au pastel, non pas 4 ma demande mais & celle du seigneur Von
Zachs de Gotha, le peintre Specht pour "Observatoire de Gotha, On m’en a

qifs UNE copie mais que je n'ai pas encore regue. Si elle devait me parve-
i, je prendrais la liberté de Vous la montrer ... ]. W

La question de la ressemblance s¢ pose en d autres termes pour le modéle
qui est en conflit permanent avec son image, que pour son entourage. Ainsi,
un porteait de face gravé par Emst Ludwig Ricpenhausen en 1799 (Fig. 19),
est considérd par Dieterich comme trés ressemblant’,

Le fils de Lichtenberg, Georg Christoff, écrit le 11 janvier 1815, donc bien
apres la mort de son pére, au sculpteur Johann Werner Henschel a propos
d’un buste qu’il aimerait voir réalisé, en mettant I’accent sur les difficultés
gue devra surmonter le sculpteur. Le visage si expressif pour un observa-
teur de son esprit, n’appartient pas a ce type de visage que I’on peut rendre @
Iaide de quelques coups de crayon; il existe plusieurs portraits de lui, mais
aucun n’est suffisamment ressemblant, dit Georg Christoff, pour qu’on puisse
le reconnaitre sans difficulté. Et il ajoute que lui-méme ressemble a son peére,
au point que lorsqu’il rit, beaucoup de personnes Iidentifient immédiate-
ment comme étant son fils. Finalement, il est trés satisfait du buste réalisé par
Henschel®,

L’action que ’esprit exerce sur le corps et la lisibilité des passions et des
affects que le corps rend possible — en particulier par la physionomie —est a la
fois ce qui intéresse Lichtenberg et ce qui, dans son cas particulier, I’incite a
la prudence dans ses jugements:

Ulrich Joost, Stephan Oettermann et Sibylle Spiegel (éd.), Georg Christoph Lichtenberg
1742-1799, op. cit., n° 49,

Letire 4 Johann Friedrich Bause, du 18 avril 1795 (Georg Christoph Lichtenberg, Schrifien
und Bricfe, op. cit., vol. 4, p. 922, n° 685).

Ulrich Joost, Stephan Oettermann ¢t Sibylle Spiegel (éd.), Georg Christoph Lichtenberg
1742-1799, op. ¢it., 0" 50.

Ibid., n° 52-53. Le plétre original qui se trouvait 4 'Université de Gottingen, est perdu
depuis 1945,
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La ride qui se fixe cher 'un aprés avoir répétd mille fois ke méme m
vement, s imprime chez un autre en un lemps moindre. Ce qui, cheg I
occasionne une déformation ou une monsireosité qu'un chien Mg

n,:nmn:lu-.-l,:njh, n'aura, chez 'autre, aucun elfet manifeste ou, en T g

restera invisible & Mol humain. Cela démonire jusqu’d quel poing

est malléable ef comment ln petite dincelle qui, chez 'un, cst Capably
de faire exploser le toul, ne laisse chez |"autre qu'une trace insignifiy
Tout ce qui se frouve dans la e ol dans le coeur s¢ mpporie-t-il doge A
1.-i$||:_.:|,-'_r E ,I A motns que lex fautes dune dme et celles & une NoUmice ne
soient identiques, ou bien qu’une contorsion du corps ne se transforme oy
une contorsion durable de I’ame au point que celle-ci, ainsi contournge
et dans le cas ou elle devrait former un autre corps, le construirait ll‘lal:
gré tout difforme? Et ’dme remplit-elle donc le corps un peu comme
un fluide élastique qui assume toujours la tforme du contenant de sore
que, si la signification du nez camus est celle d’éprouver du plaisir ayy
revers d’autrui, en écrasant le nez de son prochain, le transformera-t-oq
en une personne malveillante? [...] Nul ne niera, en outre, que longtemps
aprés la formation de la partie solide du corps, ce dernier reste capable
d’amélioration et de détérioration'?,

C’est done dans la durée et a travers le mouvement, 1’ action, 1’extension
des corps et des gestes, que Lichtenberg explore I’ame humaine — il y a, en
d’autres termes, a la base de sa psychologie une physique. Et puis, toutes
ces considérations tournent autour d’un présupposé anthropologique — celui
des physiognomonistes, de Lavater et de ses disciples — qui voudrait voir une
concordance parfaite entre la forme du corps et la nature de I’dme qu’il ren-
ferme : ce présupposé, Lichtenberg n’est pas prét a I’admettre, et pour cause:

Mais quoi!, s’exclame alors le physiognomoniste, ’esprit de Newton
aurait pu se loger dans la téte d’un négre? Un esprit angélique aurait pu
se loger dans un corps horrible? Est-ce donc ainsi que le Créateur doit
dessiner la vertu et le mérite? Non, point! Ce flux insipide et puéril de
déclamations ne peut-il étre toujours endigué par un simple: «Et pour-
quoi pas ?». Tu es donc, misérable, le juge des cuvres divines? Dis-moi
d’abord pourquoi souvent ['homme vertueux souffre sa vie durant dans un
corps malade? A moins que le fait d’étre toujours dolent soit plus suppor-
table qu’une saine laideur? Te revient-il de décider si un corps difforme
ou malade (et qu’est-ce donc que la maladie sinon une déformation inté-
rieure 7) appartient ou non a ces sortes de souffrances que la raison seule
ne peut expliquer et auxquelles méme I’homme juste est exposé ? Dis-moi

° Georg Christoph Lichtenberg, Le coufean sans lame: et auires fextes safiriques, Paris,
1. Corti, 1999, p. 200-202.
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pourquoi des milliers d’hommes naissent infirmes, pétissent quelques
années et meurent ? [...]'".

La capacité d'autoanalyse est 4 la fois I"ennemi et le meilleur allié de
1:1“*"1“3' Toujours 'expérimenialeur _mrlr-:n:l le dessus: «le travaille
depuis longiemps & I"histoire de mon espril comme de mon pauvre corps e

avec une sincérile qui provoquera chez certains une sore de confusion,
clle macontera avee une sincérité plus grande que ne peut le croire peut-éire
weun de mes lecteurs, Clest une voie vers 'immortalite, qui n'a pas encone
4t beaucoup empruntée (sculement par le cardinal de Retz), A cause de la
michanceté du monde, elle ne paraitea qu'aprés ma mort, '

La maladie de 'esprit

[l importe de signaler combien Lichtenberg est soucieux de ne pas réitérer
la distinction cartésienne entre ce qui appartient au corps et ce qui appar-
tient 4 I’ame. C’est de lui-méme, indiscutablement, qu’il parle lorsqu’il écrit:
«Les savants ont de tous temps préféré décrire leur hypocondrie ou la mala-
die de leurs yeux, plutbt que les maladies de leur téte.»' La crainte des mala-
dies, I’écoute obsessionnelle de son corps constituent la névrose dont souffre
Lichtenberg, conscient de son mal — il se considére comme hypocondriaque 4
partir d’octobre 1789': «Mon hypocondrie est en réalité une faculté a aspi-
rer de chaque événement de la vie, quelque nom qu’il porte, la plus grande
quantité possible de poison a4 mon usage personnel. »'> Ou encore plus tard:
«Depuis ma maladie de 1789, j’ai acquis la pitoyable faculté, pour moi-
méme et non pour autrui, de tirer du poison de tout ce que je vois et entends.
C’est comme si le systéme glandulaire de mon &tre moral duquel, lorsqu’il
est heureusement organisé, les hommes tirent calme, utilité et plaisir, avait
pris une forme entiérement contraire [...]»'¢. Il a compris que I’hypocondrie

Y ibid., p. 214,

"2 Georg Christoph Lichtenberg, Schrifien und Briefe, op. cit., vol. 1, p. 575,0n° 811 (trad. dans
Georg Christoph Lichtenberg, Le Miroir de I'dme, op. cif., p. 316-317).

B fhid., vol. 2, p. 164, n® 163,

Mais peut-on vraiment parler d"hypocondrie dans la mesure oit Lichtenberg n’est nullement
un malade imaginaire? ¢(voir Horst Gravenkamp, «Lichtenbergs Krankheitsgeschichte»,
dans Georg Christoph Lichfenberg 1742-1799. Wagnis der Auflddrung, éd. Ulrich Joost,
Stephan Qettermann et Sibylle Spiegel, catalogue d’exposition, Munich/Vienne, Hanser,
1992, p. 386-390).

Georg Christoph Lichtenberg, Schriften und Briefe, op. cit., vol. 2, p. 401, n® 23,

" Ibid,, vol. 2, p. 404, n° 43 (trad. dans Georg Christoph Lichtenberg, Le Miroir de I'dme,
op. cit., p. 485).
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était une machine a multiplier les craintes et & vivre dans un état d’inquiétude
permanent:

Il y a des grandes maladies dont on peut mourir; il y en a d’autres qui, 5j
elles ne sont pas mortelles, se peuvent observer et reconnaitre sans de lon.
gues études ; il y en a enfin certaines que I’on n’identifie qu’a peine sous fe
microscope, mais qui nous apparaissent bien horribles sous sa lentille: ce
microscope, ¢’est I’hypocondrie. Je crois que si les hommes se mettaient §
étudier les maladies microscopiques, ils auraient la satisfaction de se sentijr
malades tous les jours'?.

L’hypocondrie est non seulement un mal pernicieux, elle bloque aussi
toute faculté créatrice: « Mon entrain, ma hardiesse, mon insouciance, mon
amour pour la lecture et I’écriture, au moins pour moi-méme, toute activité,
tout reste en sommeil, et tout appartient & présent au passé. »'® En méme
temps le recours obstiné a cette faculté créatrice peut seul tirer ’esprit de son
sommeil ; «[...] mes meilleurs moments et les plus clairvoyants sont ceux o
i’ai la force de penser que tout cela pourrait n’étre que pure imagination»*.

L'obsession de la cécité

Lorsqu’on remonte aux années 1769-1770, I"observation de phénomenes
de la vision ne vient pas nécessairement alimenter son angoisse. En présence
de celui qu’on nomme «mouches volantes» qu’il constate & I'ceil drott, il
Iattribue a 'usage fréquent du microscope, en raison de la position de I"ceil
dont ’axe doit se trouver a la verticale, En rendant cet usage moins fréquent,
il parvient 4 les faire disparaitre au bout de cing 4 six années. Mais a partir
des années 1780, les motifs d’inquiétude se multiplient: « Mal aux yeux tous
les soirs. Je peux 2 peine voir lorsqu’il fait jour. »*

Une obsession semble ne jamais avoir quitté Lichtenberg depuis cette
époque, ¢’est de perdre la vue:

La pensée que dans un an tu seras peut-étre aveugle, se méle a tout, elle
est la premiére qui vient a 1’esprit au réveil, elle est la derni¢re au cou-
cher; aucun paysage et aucune compagnie ne retiennent ’attention ; des
informations relatives a de nouvelles découvertes ou a de nouveaux livres
sont lues avec morosité ; méme dans les réves, on se voit souvent dans un

" bid., vol. 1, p. 753, n° 693 (trad. dans Georg Christoph Lichtenberg, Le Miroir de l'dme,
op. cit., p. 434).

18 1hid., vol. 4, p. 889 segq., n° 664.

1% fhid., vol, 4, p. 545-546 {letire du 17 janvier 1784), n° 435.

¥ fhid, vol. 2, p. 714, n° 125,
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miroir défiguré par des yeux qui eux-mémes ne pourraient se voir ainsi
dans avcun miroir au monde. Si un semblable destin s’empare d’un esprit
souffrant d’hypocondrie, alors tout empire gravement; le candidat supposé
a la cécité devient alors vraiment malade, et la maladie réelle aggrave la
maladie & demi-imaginaire ; il teste ses yeux de plus en plus souvent et ces
tests ont des résultats toujours plus affligeants, tout va crescendo jusqu’au
désespoir ou a la mort. En conséquence, celui qui s’applique trés t6t 4 une
économie de la vue, s’épargne de grandes souffrances [...]"".

Une juste €conomie de la vue, voild vers quoi veut tendre Lichtenberg.
1l fait alors part de ses expériences et de ses craintes, sans jamais quitter la
distance ironique qui caractérise son attitude en général: en 1791, il écrit un
article intitulé «Sur quelques devoirs importants envers les yeux »?* afin de
faire partager a ses lecteurs ses propres expériences et connaissances relatives
3 la vue. Certes, le port de lunettes peut étre ressenti comme une obligation
pénible a partir dun certain dge: «La plupart des gens considerent comme
une félicité de pouvoir lire sans lunettes 4 un age avancé, ¢’est-a-dire qu’ils
n’ont pas besoin de dépenser un demi florin pour une paire de lunettes, en
revanche ils ont passé tout le reste de leur existence a rester aveugles devant
la beaut¢ de la nature et n’ont jamais joui de ’enchantement que procure la
vue d’un beau paysage. »* Et Lichtenberg d’ironiser sur une forme de coquet-
terie qui a donné naissance aux faces-a-main :

La peur et la honte de paraitre vieux, de tous ceux auxquels nous devons
I’art cosmétique, ont également conduit 4 rendre plus raffinées les béquilles
a I'aide desquelles le visage vieillissant doit se soutenir, ou du moins leur
donner ’aspect d'une canne pour la promenade que I’on a choisie davan-
tage par caprice que par nécessité, Ils ont par conséquent cherché 4 armer
P'eeil sans pour autant transformer le nez en support de cette arme, et ils
ont inventé des [unettes que 1’on tient & ’aide d’un manche (faces-a-main).
L’objectif de ces lunettes est de conférer au vieillard vu de loin ’aspect de
la jeunesse; alors la dignité du visage ne doit pas trop en souffrir, et finale-
ment il n’est pas fait mauvais usage du nez et le bon ton est sauf™.

Lichtenberg ne semble pas avoir été particuliérement mtéressé par
optique. Dans son importante collection d’instruments scientifiques, on
compte évidemment des instruments d’observation, le microscope et la

" Ibid., vol. 3, p. 81.
2 Ibid., vol. 3, p. 80,
Ibid., vol, 3, p. 94.
Ibid., vol. 3, p. 92.

"
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longue-vue dont Goethe dénongail "usage™. On y recense aussi ce qu'gy
pourrail nommer de optique amusante: il semble avoir noum un intérg
particulier pour les anamorphoses el possédait plusicurs miroirs de diffs.
rents types @ cette fin. L'anamorphose correspond bien d la forme d'espriy
du savant: savoir regarder les choses sous un angle inhabituel, les rend plyg
intéressantes. Pour ses cours de physique, il s’était fait préter par un amj de
Hanovre une lanterna magica au maniement de laquelle il dit avoir éprouve
beaucoup de plaisir. Quant a la question de la perception des couleurs, noug
ne saurons jamais quelles furent ses théories. En effet, lorsqu’en 1792 Goethe
lui communique ses écrits récents sur optique, cherchant a faire de luj up
allié dans son combat acharné contre Newton, Lichtenberg ne se rallie pag
4 la position de I’écrivain mais I'améne sur un autre terrain qui I'intéresse
davantage, celui de I"explication des ombres colorées™.

Le théme de I’aveugle-né ayant recouvré la vue ouvre la voie au
XVIIE siécle 4 un débat philosophique de premiére importance et qui porte
sur I’absence ou non d’idées innées chez ’homme?. Il s’agit de savoir si
Paveugle congénital serait capable d’identifier immédiatement par la vue
les objets plastiques, comme le cube et la sphere, dont il n’avait auparavant
qu'une connaissance par le toucher. L'expérience considérée géncralement
comme fondatrice est connue sous le nom de «Probléme de Molyneux», du
nom du savant qui envoya un commentaire & Locke et dont celui-ci rendra
compte dans I’Essay concerning Human Undersfanding paru en 1688. Le
résultat de I’expérience donne raison & Locke, & savoir gue I'aveugle-n¢ est
incapable d’une telle identification. Les plus grands savants du XVIII® siécle
donneront leur avis sur cet impaortant probléme, notamment Berkeley, Voltaire,
Condillac et Diderot®, Lichtenberg s’empare de cet événement mythique
pour réaffirmer sa conception de I'unité anthropologique de I"'homme :

% Wolf Lepenies rappelle que Buffon, si attaché & la description, condamuait cependant
['usage du microscope qui incitait 2 une étude non naturelle de la nature {voir Wolf
Lepenies, Das Ende der Naturgeschichte. Wandel kultureller Selbsiverstandlichkeiten in
den Wissenschaften des 18. und 19. Jahrhunderss, Munich/Vienne, Hanser, 1976, p. 58).

% Yoir Horst Zehe, « Lichtenbergs Reaktion auf Goethes Beitriige zur Optik», dans Georg
Christoph Lichtenberg 1742-1799. Wagnis der Aufkidrung, éd. Ulrich Joost, Stephan
Qettermann et Sibyile Spiegel, catalogue d’exposition, Munich/Vienne, Hanser, 1992,
p. 324-330.

7 Voir notamment les pages de Ernst Cassirer, La Philosophie des Lumiéres, Paris, Fayard,
1966 [1932], p. 130 segq.

% Nous renvoyons aux travaux de Kate E. Tunstall, notamment «Pré-histoire d’un embleme
des Lumidres: I’aveugle-né de Montaigne a Diderot», dans Les Lumiéres en mouvement.
La cirenlation des idées au XVIHIE siécle, dir. Isabelle Moreau, Lyon, ENS éditions, 2009,
p. 173-197.
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Le célebre aveugle de naissance que Cheselden a opéré d’une cata-
racte (Philosophical Transactions n® 402, 1728), s'attendait a ce que les
persennes envers lesquelles il avait le plus d’inclination, dussent avoir le
plus bel aspect et que ce dont il raffolait le plus dit étre le plus agréable a
ses yeux, Un signe certain qu'il n’y a pas 1a de correspondance. En vérité,
I"homme est un, et les effets de nos sensations et de la vue se rejoignent,
et I'ceil tient pour beau ce qui n’est qu’agréable au toucher, I'eil semble
ressentir la douceur du velours. La sphére est plus douce au toucher que
I'icosaédre, mais 4 la vue, celui-ci apparaitrait comme bien plus exci-
tant. (Physique) L’aveugle de Heidelberg aussi, aprés avoir recouvré la
vue, a pris pour une sphére ce que ses sensations lui avaient appris sur le
dé (Rheinische Beitr. zur Gelehrsamkeit, 1. Jahrg, p. 280) [...]%.

C’est an sens de la vue que se référe Lichtenberg lorsqu’il veut procla-
mer combien notre jugement se méle a nos sensations: «A. Que les couleurs
des objets dans une camera obscura apparaissent souvent comme étranges,
combien le jugement se méle 4 nos sensations. Si nous ne faisions que ressen-
tir, maintes choses qui & présent ne nous touchent pas, nous paraitraient fortes,
et maintes choses qui sont fortes nous paraitraient faibles. »* Les impressions
peuvent emprunter les voies de plusieurs de nos sens mais elles ménent &
la perception d’une seule chose: «Nous n’éprouvons une chose qu’une fois,
non pas parce que nous sommes un, mais parce que la chose ne doit étre
qu’une apres la multiplicité des messages de nos outils sensoriels, parce que
nous la considérons comme uniforme et qu’elle peut étre considérée par nous
comme une [...]»*. Cette unité résulte de notre esprit: «Nous percevons les
objets en vertu de notre sensibilité. Mais ce que nous percevons, ce ne sont
pas les objets eux-mémes, Iceil crée la lumiére et Ioreille les sons. En dehors
de nous, ils ne sont rien. Nous leur prétons ces propriéiés. Il en est ainsi de
I'espace et du temps.»* Mais la vue détient une fonction toute spéciale car
elle est le seul de nos sens qui soit en mesure de localiser I’origine des sen-
sations : «Si nous étions privés de la vue, alors peut-étre I’impression d’une
sensation passerait-elle en nous sans plus; seuls nos yeux nous permettent de
situer I'impression d’ou elle vient. »*

pl

Georg Christoph Lichtenberg, Schriften und Briefe, op. cit., vol. 1, p. 636, n°® 1209.

Ibid., vol. 2, p. 119, n° 739.

Ibid., vol. 1, p. 262-263, n° 212,

ibid,, vol, 1, p. 818, n" 1168 (trad, dans Georg Christoph Lichtenberg, Le Miroir de !'dme,

op. cif., o 458-459). Ici comme dans d’autres passages que nous citons, la pensée de
Lichtenberg est nettement marquée par la philosophie de Berkeley.

¥ Ibid., vol. 1, p. 25, n° 70.

3
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Dans le passage qui s’opére entre le XVIII® et le XIX® siecle de I'Histojp,
naturelle vers I'Histoire de la Nature, tel que I'a analysé Woll Lepeniegs
I"expérimentation joue un rile qu'il n’est pas nécessaire de préciser ici. ':"ﬂ:L
pourquoi, Lichtenberg, qui considére I'expérimentation comme la pratigys
scientifique par excellence, occupe une place si importante et en raison de sop
euvre de savant, et par le rapport littéralement pathologique gu’il entretengjy
avec |’organe méme de I’observation — la vue.

;0 7 (2 A, - V%@My

Fig. 18. Anonyme, Portrail de Georg Cheisioph Lichienberg debout (détail), 1795, arayon
sur papier, inscription & |"encre de Chine ou & I'encre, 4.7 x 9.6 cm, dans Georg Christoph
Lichtenberg, Aphortsmen, Briefe, Schrifien, ¢d. Paul Requady, 3., verfind, Aufl,, Smutigart, e == —

Kromer, 1953 (K rimers Taschenausgabe; 154), pl. |7]. en face de p. 336. _ o
© Photo: Cecilia Hurley. Fig. 19. Emst Ludwig Riepenhausen, Portrait de Georg Christoph Lichtenberg, 1799,

gravure (burin), 9 x 7,3 em, Gottingen State and University Library,
‘ Sammlung Voit, G. Ch. Lichtenberg, n® 16, © Géttingen State and University Library.
¥ Wolf Lepenics, Das Ende der Naturgeschichie, op. cit.




L’ART COMME RELIGION?

Nathalie HEmicu

Centre national de la recherche scientifique (CNRS) -
Ecole des hautes études en sciences sociales (EHESS)
Paris

Ecoutons un esthéte, dont les principaux écrits sur ’art datent des
années 1960

Ce qui est sacré, ¢’est sa [Rembrandt] peinture elle-méme. La conscience
qu'il en a est probablement diffuse, parce que je ne crois pas qu’un humain
puisse se mettre devant sa toile en pensant: «j’entre dans le sacrén. Au
moment oil Rimbaud s’embarque sur la Saison en enfer, il n’aurait jamais
accepté le mot «sacré». Bon. Mais il ne s’embarque tout de méme pas
pour faire de la photographie! Il sait trés bien qu’il s’embarque sur un
état psychique. Et Rembrandt, strement aussi. Cet état, c’est ce que nous
sommes en train d’appeler le sacré’,

Ecoutons a présent un sociologue, toujours dans les années 1960 :

La religion de 1’art a aussi ses intégristes et ses modernistes, mais qui
s’accordent pour poser la question du salut culturel dans le langage de la
grace [...] [l]a représentation mystique de 1’expérience esthétique peut
porter les uns a réserver aristocratiquement a quelques élus et les autres
4 accorder libéralement aux «pauvres en esprit», cette grice de la vision
artistique qu’ils nomment «1’ceil». Il s’ensuit que 1’opposition enire les
traditionnalistes et les modernistes est plus apparente que réelle. Les pre-
miers ne demandent rien au lieu et aux instruments du culte artistique que
de mettre les fidéles en état de recevoir la grice. Le dépouillement et le
dénuement encouragent 3 I’ascése qui conduit 4 la vision béatifique [...]%

Quoi de commun entre I’idéalisme philosophique de Malraux et le déter-
minisme sociologique de Bourdieu ? Rien, a priori; et pourtant, quelque chose

Jean Clair, Les Valeurs de l'art. Entretien avec André Malraux, Paris, L'Echoppe, 2013,
p. 30-31.

Pierre Bourdieu et Alain Darbel, L dmour de !'art, Paris, Minuit, 1966, p. 13-14,
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ici les runit: c'est la comparaizon de 'art & la religion — an  COMmg,,
religion. Certes, chez le premier, cette comparaison est censée grandiy
objel — 1"art = tandis que chez le second elle constitue une fagon de le d
lifier, en critiquant la «croyance» dans Iinnéité et Pindividualité des B0ty
cultivés, en tant qu'elle servirait 4 légitimer I"inégalité daccés aux bigpg
culiurels.

De telles comparaisons enire art et religion sont nombreuses, voire innom,.
brables. Don, vocation, grace, mystique, inspiration, sacrifice, renoncemeny
au monde, sacralité des ccuvres: le vocabulaire religicux s’impose souvepy
pour rendre compte du rapport des créateurs 4 la création, tandis que le rap.
port du public aux créateurs et aux ceuvres se laisse volontiers décrire ey
termes de culte, de pelerinages, de mythes, de sanctification, de reliques — Jeg
musées étant, eux, aisément comparés a des cathédrales ou a des temples de
1"art.

Mais dans quelle mesure ces comparaisons sont-elles justes? Le présent
article cherchera a indiquer ce que pourraient étre les bases d’une socio-
logie rigoureuse des représentations qui, en prenant pour objet de telles
comparaisons, tant ordinaires que savantes, permettrait d’en établir de fagon
raisonnée les conditions et les limites de pertinence. Il faut pour cela décom-
poser tour a tour les notions de comparaison, d’art et, surtout, de religion.

Décomposer la notion de « comparaison »

Si la comparaison est, selon Durkheim, le laboratoire des sciences
sociales’, encore faudrait-il étre au clair sur ce en quoi elle consiste. I
convient pour cela de distinguer entre les deux sens, profane et savant, que
Paul Veyne a mis en €évidence en insistant sur la différence entre, d’une
part, comparer a (¢’est-a-dire assimiler une chose a une autre, sur la base de
lewrs similitudes) et, d’autre part, comparer avec (¢’est-a-dire expliciter les
ressemblances er les différences entre deux entités)’. Seul ce dernier sens,
proprement heuristique et non pas ontologique, est pertinent dans le travail
de I’historien, du sociologue, de I'anthropologue. Lui seul en effet permet
d’éviter les dérives de ’analogie non contrdlée, de la métaphore littéraire, de
I’assimilation valorisante ou, au contraire, stigmatisante.

C’est donc en s’astreignant & mettre en évidence les dissemblances autant
que les ressemblances qu’une comparaison entre art et religion a quelque
chance d’étre scientifiquement pertinente.

*  Emile Durkheim, Le Swicide, Paris, Presses universitaires de France, 2007 [1897].
* Paul Veyne, Comment on écrit Ihistoire. Essai d ‘épistémologie, Paris, Seuil, 1971,
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Dé composer la notion d'wart»

[cones et peinture d'histoire religicuse, musiques sacrées, texies sacres:
eu commun de noler que 1"art a longtemps && un support du culie

prest un li e e . o
& {icux, avant de devenir lui-méme objet d’une forme de culte esthétique®.
L comparaison avec la religion n'a donc de sens qu'd condition d'ére

ptextualisée en fonction et de I‘nipm]lu:.. et de I':li.!'u: l.:l.l|1:IJI'l.‘||.I.‘.EI'I:'|.'!'!-ng1.;~L‘1-:.
fref, il n'y @ pas d'«art» en pénéral, mais des manifestations l:]-l'u'l.?l'sl'.'-&i mln.:_-
yant, plus ou moins, de ce qualificatif. C'est duw moins & cetle c:.:undmm} q.1|‘|l
Bt F.-mihlu d'en rendre comple de fagon non pas spéculative mais descriplive,

En outre, les différents domaines artistiques ne se prétent pas également &
|a comparaison avec la religion: il convient done de spécifier s'il s’ agit d aris
plastiques, de musique, de littérature, de théitre, de danse, de cinéma — les
yaleurs dauthenticité, de rarcté et d universalité, entre autres, ne se réalisant
pas identiquement dans les uns et les autres®.

Enfin, il faut garder & 1’esprit que ce qu’on appelle «art» ne renvoie pas
uniquement aux ceuvres (aisément accessibles a la qualification de «sacra-
lité»), mais aussi aux institutions et aux personnes — les artistes étant, eux,
qualifiables en termes de charisme, de grice, d’inspiration, de vocation. C’est
donc 4 condition de bien spécifier ce qu’on entend par «art» — aeuvres, per-
sonnes ou institutions, domaines de création, cultures et époques — que 'on a
quelque chance de produire des comparaisons réellement éclairantes, qui ne
soient pas seulement des gualifications spéculatives de 1’art mais aussi des
clarifications de ce qu’il est effectivement pour les acteurs,

Décomposer la notion de « religion »

La troisiéme clé enfin d’une comparaison raisonnée entre art et religion
consiste a abandonner la catégorie générale de «religion» au profit d’une ana-
lyse fine des composantes du phénomeéne ainsi désigné, respectant la pluralité
de ses traits constitutifs.

L’on peut ainsi procéder a une décomposition du phénomene dit «religieux »
par «fonctions»: une fonction étant ce par quoi une entité fait quelque chose
a une autre entité, L’espace de I’analyse se trouve dés lors considérablement
ouvert et assoupli: telle fonction peut s’étre réalisée dans telle religion mais

Voir notamment Hans Belting, Image ef culte. Une histoire des images avant 'époque de
{'ari, Paris, Cerf, 1998 [1990].

*  Sur le répertoire des valeurs de [’art, voir Nathalie Heinich, Jean-Marie Schaeffer et Carole
Talon-Hugon, Par-deléct le beau et le laid: les valeurs de I'art, Rennes, Presses universi-
taires de Rennes, 2014 {et notamment, dans ce volume, I'article de Pascal Griener sur la
valeur de rareté, « La rareté», p. 117-128}.
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pas dans telle autre, ou dans des contextes non religieux ; de méme que tej,
religion peut comporter telle ou telle fonction, mais pas telle autre. Exit dop,
«le religieux », pour laisser place a ce qu’on pourrait appeler des «bouqueyg
de fonctions », aux compositions contextuellement variables’.

Ainsi la fonction sacralisante, ou séparatrice (pour reprendre la célebre
analyse de Durkheim®) apparait non seulement dans la religion mais avssi dapg
Iart, avec le statut nettement «a part» des ceuvres, matérialisé par les musées
et avec "interdit de toucher les ceuvres (peinture) ou de les retoucher sans autg.
risation (littérature, musique, soumises au droit moral des ceuvres de Iesprit),
1l en va de méme encore avec la fonction sacrificielle, repérable dans les bio.
graphies mettant en exergue la dédication de I’artiste 4 son art, ou dans leg
sacrifices consentis par les amateurs pour assister a un concert ou une expo-
sition; avec la fonction mystique, présente dans ’expérience de la création
et de la vocation, ou de Pexpérience esthétique; avec la fonction cultuelle,
qui améne des admirateurs ou des adorateurs 2 manifester leur attachement 3
un objet ou 4 un créateur collectivement investi; avec la fonction rituelle ou
cérémonielle, propre aux déplacements collectifs (représentations théatrales et
concerts, remises de récompenses, applaudissement, etc.); avec la fonction
communautaire, sensible lors des rassemblements a I’occasion d’un concert
ou d’un spectacle, d’un vernissage, d’une cérémonie, ou encore, pour les
artistes interprétes (acteurs, chanteurs), dans les fan clubs; avec la fonc-
tion cufturelle, au sens large des meeurs et coutumes, présente a la fois dans
I’histoire religieuse et dans ’art 3 travers les références et les images parta-
gées, les histoires transmises, la culture de I’'amateur de musique ou du ciné-
phile, etc.’; avec la fonction figurationnelle identifiée par Philippe Descola®,
et plus précisément totémique, présente tant dans les arts de ’image que dans le
«culte des vedettes» propre aux arts du spectacle!! ; avec la fonction esthétique
de création ou d’incarnation de beauté, présente 4 la fois dans les ceuvres
religicuses et dans les autres formes d’art, méme si elle n’y est pas tovjours

T Cette proposition a &té appliquée au cas de la célébrité dans Nathalie Heinich, « Des limites
de 'analogie religieuse: 'exemple de la célébritén, drchives de sciences sociales des
refigions, 158 (avril-juin 2012}, p. 157-177.

§  Emile Dutkheim, Les Formes élémentaires de la vie religieuse, Paris, Presses universitaires
de France, 1985 [1912].

9 Pascal Grienet, La République de I'eeil. Lexpérience de 'ari au siécle des lumiéres, Paris,
Odile Jacob, 2010.

10 Philippe Descola, «L'ombre de la croix», dans Traces du sacré. Visitations, dir. Mark
Alizart, catalogue d’exposition, Paris, Centre Pompidou, 2008, p. 63-88.

" Nathalie Heinich, De fa visibilité. Excellence et singularité en régime médiatique, Paris,
Gallimard, 2012.
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¢.;11IF-’I'-"}" aveo la !'c:rlr.'1iun -.“':r.l';'.":,rrn.', trés centrale dans maintes religions et
pésenle aussi dans I"art, quoique plus marginalement 4 1"épogue modeme;

s oublier enfin la fonction institutiommelle, puisque I'existence d'une Eglise
grouve son analogue dans les musées et lieux de conservation du patrimoine, les
ﬂ,ﬂmim les conservatoires et les éeoles dan.

Toules ces fonctions peuvent done étre communes & 1'art et a la religion,
quoif'fut dilli&n:mnfu.:!ﬂ selon les contextes, Il existe aussi des fonctions plus
spécifiquement religieuses, que I’on rencontre moins aisément dans 1'art: la
fonction setériolagigue du salut, que ’on ne trouve en art qu'a travers la pos-
térité comme instance de survie des artistes aprés la mort; la fonction thau-
matrgique du miracle, qui n’apparait dans I’art que de fagon anecdotique, a
travers des coincidences dans le travail du créateur ou des expériences hors
du commun éprouvées par des spectateurs; et la fonction eschatologique de
contact avec 1’au-dela, que I'on ne peut guére repérer que dans certaines repré-
sentations de 1’inspiration artistique comme transcendance'?,

Enfin, il existe des fonctions plus spécifiquement artistiques, que 1’on ne
rencontre que marginalement en contexte religieux : la fonction aesthésigue
de plaisir, de recherche de sensations, qui est au principe avoué de maintes
cuvres d’art; et la fonction /udigue, essentielle dans certains genres tels
que les comédies, les pastiches, les caricatures, les romans ou les films &
suspense. ..

L’on peut donc affirmer qu’il existe, entre les domaines de 1'art et de la
religion, un partage fort des fonctions sacralisante, sacrificielle, mystique,
cultuelle, charismatique, rituelle, communautaire, culturelle, figurationnelle,
esthétique, éthique, institutionnelle; et pas ou peu de partage des fonctions
sotériologique, thaumaturgique, eschatologique (coté religion), et des fonc-
tions aesthésique et ludique (coté art). Voila qui permet a la fois de repérer
_des sip-lilitudes entre experience créatrice et expérience religieuse, tout en
mtcrdlsal_lt d’assimiler I’'une a ’autre, comme le veut un usage normatif de la
comparaison,

De I'analogie a I'homologie

La réduction courante de 'esthétique au religieux, selon I’interprétation
trop répandue qui veut voir dans I’art une forme sécularisée de la religion,
peut éventuellement aider a décrire, mais n’explique rien. En effet, «la reli-
gion» n’est pas une catégorie explicative, et 'on n’a pas dit grand-chose
quand on a décrit I’expérience artistique comme «religieuse» : 1’on n’a fait

* Carole Talon-Hugon, L ‘4rf victime de I'esthétique, Paris, Hermann, 2014.

' Nathalie Heinich, Etre écrivain. Création et identits, Paris, La Découverte, 2000.
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que la discréditer (Bourdicu) ou la valoriser (Malraux), du moing tang qu’'an
n'a pas défini ce qu'est « le religicux ». Or n’est-il pas paradoxal de PTélendp
éclairer un phénoméne social (I"art) en "assimilant & un autre, alors M
que celui-e1 n'a pas &1¢ précistment défini 7

Plutét donc que de céder a ce «piege de Ianalogie», mieux vaut
vailler sur les homaologies, autrement dit les identités de structure" engy,
les conduites expressément religienses et celles qui, sans étre catégori.
sées comme telles, en possedent certaines caractéristiques. Dés lors ¢
effet qu'on raisonne en termes d’homologies, on échappe a la primayg
d’un modele sur un autre: «le religieux» cesse d’étre le paradigme anque|
se référer, pour devenir une occurrence parmi d’autres, historiquement
situable, d’expériences qui, dans d’aufres contextes, se présenteront seloy
d’autres configurations — 1’inspiration ou 1’extase, la passion amoureuse oy
I"intuition créatrice, la superstition ou la divination, le culte des ancétres oy
la communication avec ’au-dela, la vocation charitable ou I’amour de I’art,

Si la création artistique fait ’objet de représentations constituées dang
les cadres analogiques déja frayés par la religion, en tant qu’expérience,
elle releve bien plutét d’une homologie avec I'expérience religieuse, dong
elle partage certaines caractéristiques sans pour autant se définir en fonc-
tion d’elle. Dans cette perspective, il devient possible de considérer que ce
que nous appelons «la religion» — mais que nous somrmes bien en peine de
définir — n’est que la forme particuliére qu’a pris, dans le christianisme, un
faisceau d’expériences qui, ailleurs ou dans d’autres temps, se reconfigurent
selon d’autres catégorisations. Peut-étre alors parviendra-t-on méme au ren-
versement qui ferait du «mysticisme athée»'® une forme paradigmatique,
dont le mysticisme religieux serait non plus la manifestation par excellence,
mais un exemple particulier.

Des lors, toute liberté nous est donnée d’observer les similitudes entre
création et religion, sans oublier leurs différences et, surtout, sans instrumen-
taliser cetfe comparaison au service d’un éloge de I’'une ou d’une critique de
I’autre. Ce ne sont plus les appartenances qui nous intéressent, mais les dépla-
cements; et nous n’avons plus affaire a des catégories «en-soi», mais 3 des
«configurations» évolutives — selon le modéle épistémologique par lequel
Norbert Elias a ouvert une nouvelle ére pour les sciences de ’homme!'®.

4 Postface de Pierre Bourdieu 4 I'ouvrage d’Erwin Panofsky, drchitecture gothigue et pensée
scholastigue, Paris, Minuit, 1967 [1951], p. 135-167.

'* Jean-Claude Bologne, Le Mysticisme athée, Monaco, Editions du Rocher, 1995.
14 Norbert Elias, La Société des individus, Paris, Fayard, 1990 [1987],
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A hand extends. Thanks for taking an hour away from the library.?

We climb the stark stairs of the Kunstmuseum. I take us the long way
around, so we approach our goal along the chronology of German paint-
ing — and from the left. We stop in the doorway. Perhaps we are stopped in the
doorway. Across the room is an altogether different kind of object. Of course,
you know it. It is instantly recognizable and strangely out of place.

How did Hans Holbein the Younger put the body of a dead man in a stone
niche in the wall of an art gallery in Basel?

Standing with you in front of it, of him, there is so much I want to know.
But there is something more in play. I think I want to know because, before
knowing, I believe. Don’t you, just a little bit? Unlike the artists we’ve walked
by on our way here, Holbein gets me to believe, to believe in at least part
of what he paints. It’s absurd. There is no stone niche and ne dead body — I
know that, but I believe I see them. To be honest, I may not quite believe in
all of the wall — or the dead man’s hand. Perhaps I believe most in the cloth.
Each time I walk into this room, though, I believe. Today is no different.

We are less than six years from the 500" anniversary of this presence,
and it is still present. Of course it has an ever-growing past (you know much
better the extent of the literature), but it is still present. Do you mind spend-
ing time in this present — not to ignore the past, not to get the history wrong,
but to address the presence of the work? It may demand looking more than
knowing.

In front of us is a dead body. A body in the process of being dead. This is
no timeless skull, no skeleton lying improbably in the shape of a man or lead-
ing with animation some danse macabre. Holbein shows us those bones else-

To Pascal Griener, who is responsible for so much of my pleasure in looking at and thinking
about paintings - and none of my mistakes.

With deep thanks also to Gabrielle Brown, for initiating and fostering this encounter with
The Body of the Dead Christ,
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where.? That is Death. This is merely something dead, a body in death, 4, d
still in time. Nothing before us is redeemed by allegory — the knowledge as
it were, from certain signs that what is under consideration 15 a subject, Moy,
tality. The matter of this work is an object, an identifiable, individial corpg,
The shock of confronting the immediately and apparently imedeemably dega
might be the work’s purpose.

Certainly it has been its effect. Our progress is arrested because the Prog-
ress of death has apparently also been. You alerted me once to the use of
the imperfect tense in Renaissance painters’ signatures. The painting says noy
“So-and-so painted me” but, rather, “So-and-so was painting me.” Was paint.
ing me when. .. something interrupted. In the preterite. When something like
the fixity of paint arrested the process of painting.*

Could we be seeing something similar here — death in the imperfect tense?
This body is in the ongoing process of being dead. Where death without
redemption is eternal, the thing that has died changes continually. The truly
dead is in process, matter in decay. The extremities go grey. Then green, The
flesh sinks. The skin does not shrink. The nails continue to grow. Here flesh ig
going the way of flesh without story or event. Or it was until the moment the
painter fixed forever its decay. The fiction — and the shock - is that nothing in
being dead is finished.

Of course, this is not any dead being. The beard and the loincloth and
the lance wound and the painting’s frame and the museum’s label tell us that
this is Christ. This is Christ’s dead body. Once we get over the shock of see-
ing — or believing that we are seeing — a corpse laid out at eye level in a niche
in a wall of the Kunstmuseum, we can understand it as an image of Christ* A
Christ we have not seen before. The corpse of Christ in its tomb,

The body of Christ was being dead, and beginning to decay, over three
days, when... that process was arrested by its re-animation, his resurrection.
Or so we may imagine. Nothing in the Bible records or bears witness to the
event. Nothing is seen by an observer, nothing told by a participant. There
is a hole in the narratives at this point as there is in the wall. Gaps the image
works to fill, Where the texts of the Gospels confine themselves to the empty
tomb, Holbein’s painting shows it full.

For example, Two Skulls in a Window Recess, Basel — though attribution has been disputed;
The Old and the New Law, Edinburgh; The Dance of Death, woodcuts.

i Perhaps this logic is at play in the painted date on the work — X-rays revealing that what we
see as “MDXXI” was earlier “MDXXIL”
Which is not to say that we cannot also understand the painting as an image of Bruno
Amerbach or Ambrosius Holbein, both of whom may have died as relatively young men
not long before.
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what we see in Basel is without the authority of Scripture. Yet we believe

15 WE might the word of an evangelist. We know the story. The process of
ihis hody's decay will be arrested and undone by its resurrection. That was
Christ's promise. That will be Mary Magdalene’s and the disciples’ experi-

wce. But between past promise and future testimony, the before and the after,
jos the dead body, the work’s impossible present.

what lights this most minimal of scenes? The impossibility of the

intingt's present is not that Christ was not once dead. That we must believe
if we are also to believe in his resurrection. The painting’s challenge is,
rather, that what we are looking at cannot be an illustration of what we read
af his being dead — wrapped, according to the text, in a linen cloth within
{he blackness of the sepulchre behind the great stone rolled to its door and
gealed. Its untimeliness is that the body we see in the tomb has both yet to be
resurrected (in the time of the represented) and already been resurrected (in
the time of the representation), We know what we are looking at in the Kunst-
museum, but not how we can be seeing it.

The conventions of the Deposition, the Lamentation, and the Entombment
all dictate scenes, the arrangement of bodies — actors and choric figures — in
a space around Christ’s body. Holbein’s own Noli me tangere at Hampton
Court locates the sepulchre in a landscape, even as it permits a glimpse
inside it. Here, though, there is no scene, no other figures, no landscape, no
context — which may be why, from the contemporary or near-contemporary
construction of the wooden frame around it on, so many viewers have worked
so hard to make the painting part of something bigger and more meaningful,

We are arrested by the force of what we see and by our understanding
of it, despite such attempts at mediation, contextualization, containment. The
shock remains immediate. Oddly, returning the image to written scripture or
debates in sixteenth-century theology works just like the attempts to locate
the work as originally a predella or the cover of a Holy Week re-chactment
space or part of a funerary monument.® The scholarship is interesting, often
compelling, but it seeks — and is satisfied — to know, My sense is that what
arrests us in the Kunstmuseum is not a space of knowledge.

The painting had a stunning impact on Fyodor Mikhailovich [Dostoyevsky].
He stood before it as if stunned. And I did not have the strength to look
at it [...] and I went into other rooms. When I came back after fifteen
or twenty minutes, I found him riveted to the same spot in front of the

That said, on the likely intended location of the painting, Christian Miiller’s essay is worth
particular attention: “Holbeins Gemilde ‘Der Leichnam Christi im Grabe’ und die Grabka-
pelle der Familie Amerbach in der Basler Kartause”, Zeitschrift fiir schweizerische Archdo-
logie und Kunstgeschichie, 58/4 (2001), p. 279-289.

F =B




196

Forbes MorLocK

painting. His agitated face had a kind of dread in it, semething | haq
poticed more than once during the first moments of an epileplic attack
{Anna Dostovevsky, [1867])

“That painting!” the prince exclaimed suddenly, under the impact of a syq.
den thought. “That painting! Some people might lose their faith by 100king
at that painting!” (Fyodor Dostoyevsky, The Idiot, 1868)*

It is hardly to be believed that it was [Holbein’s} original intention to
paint a picture of the “Dead Christ” and that for the purpose he made
search in Basel for a corpse to serve as his model. (Arthur Chamberlain,
1913 — emphasis added)’

Le Christ mort est une ceuvre terrible. [...] Celui de Grunwaldt, a4 Colmar,
pourrit sur la croix; [...] il n’est pas dans I’abandon: & ses pieds, on le
pleure; on croit en lui. [...] Holbein me donne a croire qu’il est un athée
accompli. Ils sont trés rares. Le Christ de Béle me le prouve: il n’y a 13 nj
amour, ni un reste de respect. Cette ceuvre robuste et nue respire une déri-
sion calme: voila ce que c’est que votre Dien [...] voila celui qui ressuscite
les morts! (André Suarés, 1922 — emphasis added)"’

Je ne mens pas, moi, Hans Holbein! Ton Dieu, le voila! Il est mort. Tu
n’en peux douter, n’est-ce pas? Regarde-le. Regarde-le bien. [...] Regarde
ton Dieu. Je ne t’ai pas menti. Crois-moi. Il est bien mort. (Jules Baillods,
1942 — emphasis added)"

Far from conveying despair, its message is intended as one of belie/, that
from the decay of the tomb Christ rose again in glory on the third day.
(John Rowlands, 1985 — emphasis added)?

Anna Dastoyevsky, Dostoevsky: Reminiscences, ed. Beatrice Stillman, New York,
Liveright, 1975, p. 134.

Fyodor Dostoyevsky, The Idiot, London, Penguin, 2006, Part 11, chap. 4, p. 255.

Arthur Chamberlain, Hans Holbein the Younger, London, George Allen, 1913, vol. 1,
p. 102,

André Suarés, Foyage du condottiére, Livre premier, Vers Venise, Paris, Emile-Paul Fréres,
1922, p. 22-23.

Jules Baillods, “Le Christ mort”, in Jules Baillods, fmages. Donateilo, Holbein, Diirer,
Neuchiiel, Ed. de la Baconniére, 1942, p. 14-23, p. 21-23, quoted in Erika Michael, “The
Legacy of Holbein’s Gedankenreichtum”, in Hans Holbein: Paintings, Prints, and Recep-
tion, eds Mark Raskill and John Oliver Hand, Washington, National Gallery of Art, 2001,
p. 226-246, p. 245.

John Rowlands, Holbein: The Paintings of Hans Holbein the Younger, Complete Edition,
Oxford, Phaidon, 1985, p. 53.
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i saris bien, mrais quand méare... 1 know very well, but all the same. .. At

e more than knowledge may be the structure of beliel. Beliel knows that
it is ahsurd, and is not undone by that (or any other) knowledge. It is absurd
o believe that a dead body can come back to life, and vet... And yet beliel
in the: resurrection is central to the Christian faith, At the core of belief 1s an
seknowledgement of a beliels absurdity, Credo quia absurdim."

Lazarus, Mary Magdalene in the garden, the supper at Emmaus, the
gpparitions to the disciples, doubling Thomas — 50 many of the stories aboul
Christ’s last days are explicitly about the nature and the difficulty of belief. At
issue is the resurrection of Christ and, by extension, the life of the believer’s
soul after death. Often this is only implicit. Again and again Christ asks his
followers to believe, not to believe in him, or his Father, or even his resurrec-
tion, but just to believe — in the absence of an object, physical ot grammatical.
«Be not faithless but believing” (John 20: 27). “Thomas, because thou hast
seen me, thou hast believed: blessed are they that have not seen, and yet have
believed” (John 20: 29).

But what if you have seen and can no longer believe? Isn’t that the ques-
tion at the core of Dostoyevsky’s responses? The risk is that the decaying

_ corpse of Christ is so profoundly and palpably dead that it is not possible any

more to believe in its future resurrection. Hence Suarés’s belief that Holbein
must be a committed non-believer. Nothing, no God, can bring this body to
life.

Except, of course, that the painter Holbein already has. Christ’s question to
Martha, the dead Lazarus’ sister, “Believest thou this?”, doubles as the artist’s
own, Like Dostoyevsky, Suarés finds himself answering in the affirmative.
He believes. In avowing Holbein an atheist, he believes that the painter brings
the dead matter of oil paint to life — as decaying flesh. Holbein’s painting may
cause us to lose our faith — our faith that this body will be resurrected, that is,
that Christ sas been resumrected — because faith negotiates with a time other
than the present, It can only cause us to lose our faith in the future or the past,
though, if it makes us believe in it now in the present. If it makes us believe
in painting, that is, in it as a painting, which is to say, in it as a corpse lying
in a niche in the wall of the Kunstmuseum. Dostoyevsky is such a believer.
Standing here with you, even at this distance, I am another.

" Freud comes late to the line he believes to be from Tertullian: The Standard Edition of
the Complete Psychological Works of Signmund Freud, ed. James Strachey, London, Hogarth
Press/Institute of Psycho-Analysis, 1953-1974, vol. 21, p. 28n; vol. 23, p. 85n and p. 118.
Octave Mannoni extends the psychoanalytic thinking of it in “Je sais bien, mais quand
méme...", in Clés pour I'imaginaire, ou I'autre scéne, Paris, Seuil, 1969, p. 9-33.
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Where the programme of a work like The Ofd and the New Law lies i its
iconography, the programme of the Degd Chrisi perhaps resides in its ve
painting. Mot in a knowledge of the work's imagery but in the experiencs
of the painting’s presence. Can we imagine ourselves for a moment stang.
ing in front of Masaccio’s fresco of the Trinitg?'* You have never claimeg
that Holbein knew it, but you have represented the visual rhyme between jtg
space and the coffered, barrel-vaulted ceiling of his title page for the Missg/e
Speciale (1521) brilliantly.” The image of the Trinity on the wall in Florence
matters less than how we stand in front of it, our eyes more or less perpen.
dicular to the point where its steep orthogonals meet, our gazes directed mogt
immediately at the flat stone of steps, above which, if we look up, is figureg
the future redemption of our souls, and below which, if we look down, the
future corruption of our flesh. The choice is ours, our eyes’, in that space.

The Body of the Dead Christ addresses us similarly in our bodies, the top
edge of the slab on which his corpse rests installed just above our line of
sight in the painting — and on the wall of the Kunstmuseum. This painting
of an almost unmediated present has a presence. It makes present. Such an
articulation of belief does not seem foreign to Holbein. Whether he knew it
or not, another Florentine, Alberti, had long since spoken of painting’s “truly
divine power.”'® He himself would allude to painting’s progenitive power in
the inscription in his portrait of Derich Born: “When you add the voice, here
is Derich himself, in such a way that you wonder whether the painter or the
Creator has made him.”" You know all this. Here, though, I am asking you to
make a turn, away from your knowledge and your books. My gamble, even
my absurd belief, is that this is what The Body of the Dead Christ demands.

The power of painting to bring to life is an unvoiceable credo. It can be
alluded to in jest,'® it can perhaps be written about, but as a credo it defies
being verbalized. To put it into words, to need to put it into words, is already
not to believe. No wonder the great intellectuals whose worlds of print and
Protestantism Holbein travelled through failed to treat him as their equal. He
could, quite literally, not speak his creed to them.

" Santa Maria Novella,

15 (Oskar Bitschmann and Pascal Griener, Hans Holbein, London, Reaktion Books, 1997,
p. 127.

16 [eon Batlista Alberti, On Painting, London, Penguin, 1991, p. 60.
" Oskar Batschmann and Pascal Griener, Hans Holbein, op. cit., p. 31.

8 [t is hard to ignore the play in the other half of the young man’s name: as he sits for Holbein
in London, he 15 indeed born.
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you know the intricacies and violent incidents of Protestant iconoclasm

ihe time. What strikes me from a distance 18 how single-minded the case
for i i5. 5 argument seems o depend solely on the weakness of the image's
yigwer, B8 if it could not conceive of the power of the image’s creator, The
fear secms always (o be of idolatry, that an image will be mistaken by the
jgnerant for what it is i image u-l'imgl worshipped as a false pod. In such a
fight. it is hard to imagine any graven image less inviting of worship than the
rotting corpse of Christ. This body can effect nothing, accomplish nothing - it
invites no fantasy of transcendence, sublimity, or even pathos. It is not a being
who can do (for us), intercede (for us), or save (us). Indeed, Holbein’s paint-
ing could almost have been constructed as a challenge to the rising voices of
iconoclasm. Go on, imagine the person who could worship this.

And yet... And yet what of the argument voiced in other times and places
for iconoclasm, namely, that makers of images of humans usurp the power of
God alone to create beings in His image? Doesn’t the very force of Holbein’s
painting — a painting, Dostoyevsky can imagine, powerful enough to make a
person lose his or her faith — depend on the likeness of the body depicted in
it to a corpse? I know very well that what is in front of me is an image, but
all the same for just a moment part of me believes that it is the real thing. Je
sais bien, mais quand méme... John Rowlands may be right to reclaim the
painting as a message about belief — but that may be belief less in Christ’s
resurrection than in the power of paint to bring (back) to life. Here in front of
us the painter brings the dead to life — as dead.

In Basel in June 1522 — the year Holbein is thought to have completed
his painting — in the middle of the Corpus Christi procession, in which the
¢city’s most precious relics were transported, the priest Wilhelm Reublin car-
ried a Bible with a sign above it, “This is the true relic, the others are dead
bones [Das ist das rechte Heiltum, das Andre sind Totenbeine].”® The regime
of the Word was announcing itself. Wordlessly a regime of painting opened
alongside. The paradox is that in its very modesty — in its very defence against
being worshipped as a graven image — Holbein’s work invites worship as a
painting. For over 400 years a slow trickle of believers has processed through
the streets of Basel to see a vision of Christ never inscribed in Scripture — not
to kneel in the presence of the dead’s bones, but to lean forward and peer into
the untimely present of dead flesh.

You smile patiently and urge caution. I admit that this is absurd. But let us
lean in. As we look, it is not hard to imagine that Holbein was interested in

" The episode is narrated in Jeanne Nuechterlein, Translating Nature into Art: Holbein, the

Reformation, and Renaissance Rheroric, University Park, Pennsylvania State UP, 2011,
p. 37.
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what is inside. In the relation of surface and depth, covering and covered, gy,
side and inside. 1T this painting has any relation to narrative, in all four of the
Gaospels Christ’s body is wrapped in linen before being laid in the tomb, To
know we imagine that we must see inside. Inside the cloth, mside the tomkb,
The tomb in this sense might be the womb — all of us have known, will km_.,“'r
both. Cerlainly we recognize both, without ever seeing cither. Except in fep.
resentations, The power of Holbein's representation is in pan that it takes
inside the sepulchre.

Its strength among representations of the dead Christ is also that it takeg
us underneath his skin. Key here is not the outlining, certainly strong along
the mountain ridge of Christ’s chest. We passed in earlier German painting
an emphasis on - even an excess of — outlining, contrasts o0 high and we)
defined at the edges. The fabrics in those earlier works looked more the ideas
of fabrics than surfaces that could be touched. Against their strong defini-
tion — or indeed the black and white of script — this Christ’s body convinceg
by the subtlety of its maker’s modelling. He lies as if on a real cloth, bunched
and folded, at one point even pulled enough to reveal the slab beneath it. The
top of his thigh is just visible through the cloth across his loins. And the trans-
lucence of his skin reveals what lies just underneath, the blue of his veins and
discoloration of his bruising rising to the surface. Under the skin flesh and, by
implication, bone.

The surface, the plane, has depth. Even more, the painting seems to reveal
its own interior. If Christ’s hand is not quite credible, the fault may lie in its
skeletal, over-articulated architecture. Or in its tone. His head and his feet are
almost as grey, but beyond the decay of death the colour in those passages
could be the play of light on the extremities. As Christ’s hand drops dark
against his white loincloth, shadow cannot account for the painting’s grey
centre. I wonder if the decompasition here is more than corporeal. Perhaps the
grey primer is showing through. Or perhaps we are being shown — at least fig-
uratively — something of the underdrawing. In this anomalous hand, Holbein's
earlier experiments in a much muted palette (you will know whether 10 call
them grisaille or camafen),” his explorations of the limils of painting, indeed
the line between drawing and painting, return in spectacular part. As if paint-
ing could allow us to see inside the tomb, under the skin, beneath its paint.

This dead right hand is central to the work. Hair, the skin of an elbow,
and the toes of a turned right foot — all fall out of the niche, and apparently
out of the picture plane, but we have eyes only for the hand, flat greys and
dull red against the bright white of the cloth behind. It does not extend itself

0 Christ as the Man of Sorvows and The Virgin as the Mother of Sorrows, Basel, for example.
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L ward US, reach for us, or beckon to us. It rests where it has dropped, inert.
nd that 18 its horror. It fails to signify. This is not the gently resisting hand
of the Noli me tangere, the hand blessing and breaking bread in the supper at

 Emmas. the hand pulling Thomas’s finger into its torso’s gaping wound.”'

This i5 2 dead hand. From its half-tightened fist a single finger, little more
han bones clothed in skin, extends to point, but to nothing, the blank space of
cloth on which it rests. The indicating digit with its long, sharpened nail

' qupplies not even the most minimal deixis, the visual equivalent of Christ’s

“This is my body” or indeed the painter’s signature, “This was his body.” It
rests suspended.

Come, lean in even further. This hand is the part of the painting I most
want to see up close, even to touch, interesting me because it is profoundly
gninterested in me. The panel’s prodigious ability to show stumbles here. The
nearly monochromatic hand fascinates me, I think, because it is what I can-
not quite believe. I cannot believe that is dead, and that it is a hand. Its dig-
its elongated and overly defined, the whites of its knuckles resembling chalk
highlights, it seems doubly to decay ~ into rotting matter and the drawing
peneath it. The ancient Greek ypapw, yp&oeilv means, among other things, to

_ write, to draw, and to paint. Here, graphically rendered, those three senses of

the word cross and cross each other out.

A last image. Do you mind stepping around the comer for just a second?
No, not back the way we came, to the skulls and the grisailles and the portrait
of Bonifacius Amerbach — who or whose family may have commissioned
The Body of the Dead Christ as a Bildepitaph for his parents and/or his
brother. They’re lovely, but behind us. Let us move forward, to the Portrair
of Erasmus Writing (1523). There are other versions of the subject, but here
he sits in profile, like us upright, his right hand further from us raised to a
book he is using as a writing desk. Between his manicured fingers with their
clipped nails is a pen (I think a reed pen). A pen thicker than a quill, no plume,
a short, straight stick with a sharpened tip and a widening — almost a joint — at
the top. Held at something like a 45° angle. Is it not familiar? Does it not
resemble the dead Christ’s extended finger?

We turn back to The Body of the Dead Christ, our eyes held once more by
the oddly proportioned panel hanging at eye level. And my questions. What
if Christ’s finger were not an index but an icon? If it didn’t matter (for the
moment) where the finger pointed, but what it looked like? What if it can

% Readings of celebrated treatments of these subjects include: Jean-Luc Nancy’s Noli me
tangere. Essai sur la levée du corps, Paris, Bayard, 2003; and Giovani Careri, “Heureux ceux
qui, sans avoir vu, ont cru! L fncrédulité de saint Thomas du Caravage”, in Que peut une
image?, ed, Dork Zabunyan, Paris, Le Bal, 2013, p. 66-87,
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be made to mean, if at all, only as a visual rhyme? Holbein’s brush imag.
ining Christ’s finger writing — nothing. You’re laughing. You see where thig
is going. The Body of the Dead Christ may be a commentary on the rela.
tion — indeed, as others figured it, the growing tension — between the pen ang
the paintbrush, Scripture and painting, the word and the image.

Some scholars suggest that Holbein painted with his left hand and wrote
with his right. I don’t know if we can know that much, but I enjoy the del;.
rious image that the suggestion offers of a living hand that paints depicting itg
counterpart, the other hand that writes, as dead. Even without a two-handed
practice, interpretations of the finger in the image of Erasmus’s pen prolife-
rate. Is it an announcement of the death of writing? Or of the resurrection of
dead writing by the belief in painting? Christ’s finger points at the cloth, the
most convincing part of the whole panel, and at an empty open section of it. A
page on which nothing is written. Is the dead Christ writing that writing itself
is dead? Or does his finger inscribe as if by gesture: Read this, which was not
written? Read this, which cannot be written, This is the true relic, the others
are dead words and bones. Against the formal, incised inscription in the stone
wall of the niche, a second signature floats, informal and invisible, before the
cloth: I, Hans Holbein, too, am a theologian.

This we cannot know or see. But doesn’t a little part of you believe?
Believe that in its immediacy and horror the Dead Christ is a painting, above
all, about the power of painting. The power of the belief in painting.

FIGURES D’ARTISTES & CREATIONS




LE MEMORIALISTE ROMAIN

ET LE PASTEUR HELVETE :
EXPERIENCES DE SABLET A ROME A LA VEILLE
DE LA REVOLUTION!

Olivier BonrarT
Université de Bourgogne Franche-Comté

En hemmage au récipiendaire de ce volume, cet essai traite d’un artiste
suisse, mais d’un artiste suisse a... Rome, et sa rédaction, si elle me fait
m’aventurer scientifiquement dans des ferrae incognitae (ou presque), a eu au
moins le mérite de faire resurgir I’agréable souvenir de ma premiére rencontre
avee Pascal, dans le petit vestibule d’entrée de la Bibliothéque Hertziana.
Line entrevue qui fut ie prélude 4 de multiples rencontres et discussions, entre
Meuchiitel, Paris et Rome, et méme aux bords du lointain Pacifique.

Cependant, ma dette intellectuelle envers Pascal Griener est beaucoup
plus riche, car cet article s’appuie sur trois des multiples réflexions qu’il a
suscitées dans la discipline de ’histoire de I’art. Un de ses premiers articles
irnite de Léopold Robert et de 1"élévation d’«un genre qu’on ne connait pas
encore »’, En effet, Pascal Griener a remarquablement montré a travers le
cas de Léopold Robert (comme aux mémes années Stephen Bann avec Paul
Delaroche), toute la richesse de la problématique du genre au XIX® si¢cle qui,
avant de dominer avec Courbet et le réalisme, doit en quelque sorte ruser
avec la peinture d’histoire et la légende, qu’elle soit celle d*un passé rendu
courtois ou celle des brigands romains’. A travers le cas Sablet, je souhai-

' Remerciements: Gabriel Batalla-Lagleyre, Giovanna Capitelli, Martin Olin, Serenella

Rolfi.

! Pascal Griener, «“Un genre qu’on ne connaft pas encore...”: Léopold Robert et 1'élévation
du genre sous la monarchie de juillety, Kunst & drchitekiur/Art et Architecture, 4514 (1994),
p. 346-353,

Pascal Griener, « Pour une analyse économique du genre au XIX siécle. Le cas de Léopold
Robert», dans Les genres picturaux : genése, métamorphoses et transpositions, éd. Frédéric
Elsig er al, Genéve, MetisPresses, 2010, p. 149-163; Pascal Griener, «Léopold Robent
(1794-1835) und die Interpretation seines Werkes durch die deutsche und franzdsische
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terais ic1 saisir |'archéologie de cette nouvelle peinture de genre?, Dapg
République de I'@il, Pascal Griener a, sur les pas de Roland Rechi, i,
rogé la formation d'un nouvel instrumentarium dans | histoire de l‘imgmn_.m
I"art, qui ne s"appuyait plus sur les formes classiques de la biographic oy de

I'ekphrasis, mais sur I'expérience visuelle dans un nouveau lieu, les Muséeg

ou les expositions (dans un espace public de I"art dont I’histoire fut brillap,
ment mise au jour par Francis Haskell), et avec la mobilisation de nouveayy
savoirs par I'imprimé’. Ce sont justement ce concept d'instrumentariym et
cette notion d'experimentum («un espace silencieux, des objets matériels 3
contempler, un €tre vivant enfin, qui transforme un dispositif inerte en galerje
vibrante de perceptions sensibles, et partant, de connaissances »°) que je soy.
haite utiliser dans cette étude. Enfin, sur le plan de la méthode, Pascal Grieney
a su metire en forme cette histoire (et nous aider a se "approprier), par |g
recours 4 'anecdote («ce qu’il reste d’une longue chaine d’événements, de
circonstances et de personnalités», comme [’a écrit son compatriote Jacob
Burckhardt’), une forme de discours qui permet de révéler des modéles épis-
témologiques sous-jacents.

De méme que le musée permet de faire raisonner I’ceil par la comparaison
d’ccuvres, le texte établit souvent des comparaisons, volontaires on
inconscientes, soit par simple juxtaposition ou succession de descriptions ou
de citations dans les feuilles d*un imprimé, soit par le recours a un vocabulaire,
trés largement connoté, qui permet une approche de critique intertextuelle. Je
souhaiterais donc dans cet essai montrer trois « expériences » différentes faites a
Rome de tableaux (souvent les mémes) dus au peintre de genre Jacques Sablet®,
grace 3 I’étude de textes imprimés qui montrent [utilisation de différents ins-
trumentaria et rédigés en fonction d’horizons d’attente distincts.

Kunstgeschichisschreibung wihrend der Julimonarchien, dans Wahrnehmungsformen/
{)is-kursformen ¢ Deutschland und Frankreich. Wissenschafi, Medien, Kunst, Literatur,
éd. Joseph Jurt et Rolf G. Renner, Berlin, Berliner Wissenschafts-Verlag, 2004, p. 135-176.

Une archéologie dont Pascal Griener s'était d'ailleurs rendu compte, voir Pascal Griener,
«*"Un genre qu’on ne connait pas encore...”», art. ¢it., p. 347 et fig, 3.

Pascal Griener, La Républigue de I 'wil. L'expérience de I'art au siécle des Lumiéres, Paris,
Odile Jacob, 2010.

¢ Ibid,p.13.

Jacob Burckhardt, « Uber das wissenschafiliche Verdienst der Griechen, legon donnée le
10 novembre 1881 », dans Jacob Burckhardt, Forfrige, éd. Emil Diirr, Bile, Schwabe,
1919, p. 188-189. Cité dans Pascal Griener, La République de U'wil, op. cit., p. 17.

Sur I"artiste ¢t surtout au sujet des tableaux cités dans cet article, voir encore Anne van de

Sandt (éd.), Les Fréres Sabiet (1775-1815), catalogue d’exposition, Rome, Centre culturel
francais/Edizioni Carte Segrete, 1985.
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Dans un des premiers numéros du journal Memorie per le Belle Arti (celui
e mars 17853), le rédacteur pose la question d’une peinture d'histoire
. ﬁ'ltfd*-'"":u' 11 insiste notamment sur sa nécessité, critiquant la répétition de
i mythologiques et Iincapacité de ses contemporains 4 voir combien les
Lopits contemporains peuvent étre d’aussi nobles motifs de représentation
. Jes plis des toges romaines (plus de cinquante ans avant Baudelaire).
." explique ce que cette peinture d’un nouveau genre pourrait éfre en
| ommentanit un tableau de Bénigne Gagneraux représentant un épisode de
["histoire contempotaine, la rencontre entre le roi de Suéde et le pape Pie VI
- gans le Museo Pio-Clementino (Pl. XII)'. 1l loue I’artiste pour avoir su
 hoisir le bon moment, non pas celui du premier temps de I’entrevue, mais
Je second, qui offre une plus grande diversité dexpressions, pour avoir gardé
ja granddeur du liew de la rencontre (toul en modifiant sa topographie afin de
mieux éclairer la scéne) et pour avoir fait ressortir la richesse des habits de
la suite de ces souverains, Aprés avoir montré que, du dessin au clair-obscur,
e théme medeme comporte autant de difficultés qu'un tablean d’histoire
classique, I"auteur exhorte les peintres romaing i s’emparer eux aussi de iels
sujets célébrant les aclions verlueuses des souveraing actuels. Cependant,
nodre cicerone romain est bien plus embarrassé devant les deux autres tableaux
commandés par le méme roi de Suéde : Divertissement populaire a Naples et
Un homme qui se fait saigner pour nourrir sa famille (communément appelé
Le dévouement d’un pére de famille), peints par Jacques Sablet'!.

9 Sur la presse artistique 2 Rome & cette époque, voir Liliana Barroero, « Periodici storico-
artistici romani in et neoclassica : le “Memorie per le Belle Arti” e il “Giornale delle Belle
Arti”», dans Roma « Il tempio del vero gusto», éd. Enzo Borselline et Vittorio Casale,
Florence, Edifir Edizioni, 2001, p. 91-99; Giovanna Perini, «Le prime riviste d’arte in
Italia: il “Giomale delle Belle Arti” e le “Memorie per le Belle Arti” (Roma 1784-83)»,
Armali di critica d’arte, 2 (2006), p. 393-424 et Serenella Rolfi O2vald, « Agli Amatori delle
belli arti Gli Autori». I laboratorio dei periedici a Roma tra Settecento e Ottocento, Rome,
Campisano, 2012, L*auteur des notices sur la peinture dans les Memorie est généralement
considéré &tre Gherardo de Rossi (voir Serenella Rolfi Ofvald, «Agli Amatori delle belli
arti Gli Autori», ap. cit., p. 110).

1 Sur ce tableau de 1785 intitulé Le pape Pie VI montrant au roi Gustave Il les galeries
du Vatican et conservé au Nationalmuseum de Stockholm, inv. NM 829, voir la notice
de Sylvain Laveissiére dans Bénigne Gagneraux, catalogue d’exposition, Rome, De Luca,
1983, p. 98-99. Giovanna Perini, « Le prime riviste d"arte in Italian, art. cir., p. 415-418,
procéde 4 une intéressante comparaison des deux descriptions dans les Memorie et le
Giornale, et reproduit les passages.

U Sur ces deux tableaux, voir Anne van de Sandt (éd.), Les Fréres Sablet (1775-1815), op. cit.,
p. 50-53.
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Gherardo de Rossi a alors recours & une catégorie littéraire qui remonge

Aristote, celle de la comédie et du genre comique, pour traiter de ces Lableqyyy,
et ce bien gu'il reconnaisse le sujet pathétique de la seconde loile™
idée de modernité, soil dans la désignation des genres, soit dans leg Stije

soil dans le traitement pictural, est alors évacuée. L'auteur utilise abondapy, .

ment ¢ registre du comigque pour déerire le premier tableau, !J.‘wnl.i_“ﬁ"mr
populaine (PL XI11): il parle non d'expressions mais de « physionomies qui
revidlent leurs wcaractéres basw», non d'un groupe de personnages maig de
«froupes», non d habitants ou de peuple mais de wplébes. Les pestes son|
des lors réduits & de simples actions naturelles, plus ou moins civilisgeg-
danser, sauter, boire, le tout au son d'instruments de musique qui ne peuve
étre que «rustres». La dermiére phrase du paragraphe, sur le style, ne peut dgg
lors que renforcer cette catégorisation du sujet, le lettré reprochant a Sableg
un coloris certes «brillant» mais trop cru.

Il était naturellement plus difficile de continuer a utiliser un tel lexique
pour décrire I’action vertueuse peinte dans le second tableau, Le dévaremeny
d’un pere de famille (Pl. XIV). L’évocation du neeud de action (le pére en
posant les pains 4 table fait tomber ses bandages et révéle ainsi le sacrifice de
son sang) suscite I’émotion du descripteur, qui s’emballe, tel Diderot en face
de L’Accordée de village de Jean-Baptiste Greuze {une source certaine pour
cette description, laquelle est quatre fois plus longue que celle du tableay pré-
cédent)”. Différents ressorts sont utilisés pour susciter notre pitié: la misére
de la famille, le contraste entre les jeunes gargons préoccupés uniquement par
la nourriture et leurs seeurs inquiétes de la santé de leur géniteur, le tragique
du pere dont le sacrifice ne sert finalement qu’a multiplier la douleur de la
famille, la faisant passer d’un manque naturel 4 une honte morale. L’écriture
renforce une telle lecture («Quale eccesso... quanta tenerezza...!») et fait
parler les personnages, jusqu’au pére dont les yeux se tournent vers le ciel, lui
demandant «pieta». S appuyant sur un récit descriptif du tableau 4 la maniére
de Diderot, le critique met en place ici les figures de discours qui donneront
la grandeur de I’histoire aux petits tableaux de Léopold Robert, et il souligne
en effet la justesse de la distribution des figures et la qualité des expressions.
Méme s’il indique souhaiter plus de grandeur dans les plis (car finalement
dans les habits modernes, seuls les vétements de cour sont des motifs pitto-
resques !) et plus d’élégance dans le dessin, il ne peut que finir sur la vertu de
telles peintures parlantes.

12 Letableauestanalysé dans les Memorieper le Belle Arti, | (tnars 1785), p. XXX VII-XXXIX.

" Sur les liens entre de Rossi et Diderot, voir Serenella Rolfi OZ%vald, «Agli Amatori delle
belli arti Gli Autori», ap. cir., p. 116-117.

Touy
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Les deux descriptions suivantes de tableamg de Sa}blet pul_al_iées danp les
e continuent de montrer comment les dlSpO.SltlfS COgl"lltlfS travaillent
«voir», ou au moins le «décrire». En effet, la toile évoquée en 1786 est a

:E ; d'un sujet tout aussi «comique» (comme le reconnait le descrlpteur?

B I divertissement napolitain de 17835: Les_Préparaufs d’un mfn_*iage a

:qﬂ :'-:Tﬂi'.l"'fﬂa'”'-'"" Toutefois, le sacrement du mariage et le cadre familial font

ﬁ.u cette scéne non comme une comédie mais comme une pastorale. La

| Jescription évoque d’abord le banquet champétre puis se con(I:entre autour

de personnages, la wvecchia madrew et II.I! o canutn padres, qui.ﬂ:lu: fovis-ci
ge sont pas exempls de gentimentz. On distingue de nouveau Vinfluence du
m’r‘lﬂ'lL"l!t-"lin: de Diderot sur Greuze dans "évocation de la jeune In_»unéc ot

Ja rougeur du teint et la main ab:ﬁ{m;lnnnf:n: sur le h!?ls.d:: sof man montrent

In fatigue d'avoir dansé. Le descripteur refrouve “.'"3.' une achion ¢t imviente

yne histoire (le peintre «ha fintox) au liew de se limiter & la foule des dan-

seurs (notons que la guitare, également présente dans le Divertissement napo-
figerine, 11"est plus un instrument de musique «base), L'expression des figures
et le rendu savant de ’architecture d’une habitation pourtant «rustique» par
le recours & la perspective achévent de contribuer au succés du tableau. De

. fait, son auteur est récompensé pour avoir cherché la «belle nature » et refusé

«la caricature qui fait le délice des peintres flamands».

Ce processus d’appropriation par Sablet des qualités idiosyncratiques
de la peinture italienne fait que le rédacteur des Memorie per le Belle Arti
peut apprécier en 1787 un tableau d’un sujet pourtant flamand et a priori bas
comme celui de la jeune fille qui trompe son pére pour accueillir son amant’,
Par deux fois, le sujet est dit comique mais qualifié noblement («plaisant»,
«familier») car ’ccuvre atteste des progrés faits 3 Rome par le peintre étran-
ger, qui mérite & ce titre des louanges. En effet, I’artiste réussit a représen‘ter
ce type de sujet avec un « dessin soigné» etun jeu savant de lumiére. L'ancien
caractére «cru» du coloris devient une «fluidité du pinceau» et une «touche
de coloris», si bien que le peintre échappe au danger d’un faire trop fini.
Au contraire, cette «vraie imitation» des effets d’une lumiere claire rend la
diversité des tissus, des soies et des différents objets. Cependant, le rédacteur

" Le tableau n’est plus actuellement connu (voir Anne van de Sandt, Jacques Sablet (1749-
1803) : biographie et eatalogue raisonné, thése de 3¢ cycle sous la direction d’Antoine
Schnapper, Université de Paris 1V, 1983, vol. 2, cat. X.5, p. 667-669 qu’il faut peut-étre
identifier avec le cat, 33, p. 472-474), il est analysé dans les Memorie per le Beile Avti,
2 (septembre 1786), p. CCIV-CCVI.

15 (e tableau également n’est plus actuellement connu (Anne van de Sandt, Jacques
Sablet, op. cit., cat. X.6, p. 670-671), il est analysé dans les Memorie per le Belle Arii,
3 (février 1787), p. XXX-XXXIL
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des Memorie devient prescripteur, met en garde le jeune peintre et ri“’:'ﬂr.l
i persévérer dans |"exemple de ['école romaine: si la liberté permise PAr |
sujel familier donne au peintre la possibilité de ne pas s"astreindre au ’*“hi'ma
de 1a nature, 1l doil néanmoins faire attention & ne pas tomber dans la COPie (e
corps difformes, claire allusion aux scénes de genre flamandes,

Le méme tableau est décrit le 7 avril 1787 dans le Giornale delle Bey,

Arf®: le nombre élevé d’expressions communes («soggetti comici e fam;.
liari», «[tJutto il partito de lumi», etc.) indique que I’auteur du texte reprepg
celui publié dans les Memorie en février de la méme annce. Cependant,
["auteur est beaucoup moins marqué par les catégories humanistes classiqueg
et le refus de la peinture de genre flamande, qui n’est jamais évoquée. Dégapg
de ces a priori, il réussit 4 transformer la scéne peinte en un tableau vivant (oy
en un tableau de conversation — pour reprendre une expression qui sera utilisée
pour des ceuvres A venir de Sablet} et imagine le dialogue entre les deux amoy.
reux. Le méme rédacteur n’avait eu aucune peine non plus en 1786 a évoquer
Le Départ du volontaive pour 'armée sous les traits d’une peinture d’histoire,
prétant au paysan suisse la méme grandeur d’ame que les héros antiques dang
la scéne d’Hector quitiant Andromaque'” ; le visage de la jeune épouse montrait
«un grand nombre de passions» tourmentées qui «suscite chez qui la regarde
le plus grand intérét» et le petit enfant cherchait & éveiller la piété de son pére,
La description commengait d’ailleurs par une citation (des endécasyllabes tirés
d’un poéme épique ou d’une tragédie) qui se termine sur la répétition du terme
«gloire». Des attributs identiques de la peinture d’histoire («expression des
visages », «invention», «attitude ») étaient encore donnés par le méme auteur
a un autre tableau de genre de Sablet décrit dans le numéro de février 1786,
Une auvre de bienfaisance faite par un prince & une famille d'indigents au
retour de la chasse, sans y voir une contradiction avec le golit flamand dans
la touche et le coloris'®. On sait que cetie attitude, plus informative et plus
ouverte, distingue le Giornale delle Belle Arti du périodique des Memorie per
le Belle Arti, plus classique et prescriptif.

' Giornale delle Belle Arti, 4/14 (7 avril 1787), p. 105. Le rédacteur pour la peinture pour ce
journal aprés le départ de 1'abbé Giuseppe Carletti en 1786 reste inconnu (commumnication
de Serenella Rotfi). Sur la différence entre ces deux publications, voir Giovanna Perini,
«Le prime riviste d’arte in Italia», art. cit. et Serenella Rolfi OZvald, « Agli Amatori delle
belli arti Gli Autori», op. cit., p. 87-147. Les deux périodiques sont consultables en ligne
pour toutes leurs années de publication : les Memorie per le Belle Arti sont disponibles sur
Google Livres; pour le Giornale delle Belle Arti, voir hitp://periodici.librari.beniculturali.
it/PeriodicoScheda.aspx ?id_testata=76, consulté le 23 aofit 2017,

Glornale delle Belle Arti, 3/6 (11 février 1786}, p. 41.
Giornale delle Belle Arti, 315 (4 février 1786), p. 33
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Si le lettré romain des Memorie peine a se dégager de catégories antiques
» aux tableaux de Sablet et ne peut le faire qu'en romanisant le peintre, si

sur du Giornale delle Belle Arti, moins soucieux de doctrine classique,
L ienit ses scénes de genre comme des peintures d’histoire, le pasteur Bridel
¢¢ une tout autre lecture de I’art de son compatriote. En effet, bien que
4 Lettre sur les ariistes suisses maintenant & Rome soit datée de Rome le
38 juillet 1789, elle est écrite mentalement dans le pays de Jean-Jacques
Rousseau et s’adresse aux citoyens de la Conffédération'g. Elle constitue
4 manifeste pour que la «sauvage Helvétie» soit reconnue aussi apte a la
 gculiure des beaux-artsy que la Gréce. Puisque les conditions naturelles
et morales sont en fail favorables aux ans (les paysages des Alpes valent
hien les «champs vantés de Napless, les maurs helvétes sont susceptibles
de former des corps parfaits aussi bien que les gymmnases de "Antiquite), le
pasieur affirme que les ans vont pouvoir se développer grice d une colonie de
rpunes artistes & Rome dont font partie Trippel, sculpteur, Saint-Churs, peintre
d'histoire, Ducros, a la recherche du beau idéal dans le paysage, et Sablet,
peintre de genre, qui termine ce panorama des arts et sur lequel se cldt la
Jettre de Rome,

Comime ses compatriotes, « Mr. Sablet de Lausanne honore également son
pays». Il porte haut en effet les valeurs de la Confédération, et ce d’abord par
ses qualités morales. S’étant rendu compte qu’il ne pouvait étre le premier
dans la peinture d histoire, il a su se faire le «censeur de ses propres talents »
et a préféré par une «résolution déchirante » renoncer a une position de second
rang dans la prestigieuse peinture d’histoire pour étre le premier dans la pein-
ture de genre. Cependant, Sablet cultive une peinture de genre régénérée. Un
genre moralisé qui ressort du «drame» ¢t non de la comédie, de « Théocrite»
et non de Plaute, qui met en scéne des sujets bourgeois (Rousseau aurait
sans doute écrit civiques) lesquels mettent en valeur les costumes (au sens
de coutumes et de costumes) du pays. Un genre vertueux qui ne s’attache
pas a une nature dégradée comme dans les «bagatelles hollandaises ou des
bambochades flamandes» mais  sa « grice primitive et sa noble simplicité».
Le peintre met en avant dans chaque tableau une «action morale», il propose
une représentation d’un «peuple encadré» prompt aux «passions douces»,
aux «jeux innocents» et aux «actes de bienfaisance »®.

Jean-Louis Bridel, «Lettre sur les artistes suisses maintenant 3 Rome », Rome, 28 juil-
let 1789, publi¢e dans Jean-Lowis Bridel, Le Conservateur Suisse, Lausanne, Louis Knab,
1813, vol. 2, p. 363-374. Le passage sur Sablet occupe les pages 368-373.

Pour I’imaginaire du peuple au XVIII* siécle, voir Déborah Cohen, La nature du peuple.
Les formes de Dimaginaive social (XVIIF-XXF siécles), Seyssel, Champ Vallon, 2010,
p. 79-157. Sur la représentation du peuple & Rome aux XVIIIF et X1X- si¢cles, voir Olivier

0




212 Olivier BoNFAIT

Ineg fois ces principes posés, le pasteur s attache & quakifier I'ant de Sabley
certes obtenu & force d o études » mais qui révéle aussi sa bonhomic "Hlllrﬂh'
Sans citer aucun tableau (pour ne pas verser dans la chronique, mais ’F-ﬁn;
doute aussi afin 4 instaurer un écart entre be discours et les cuvres), il Passe
en revue les différentes qualilés de sa peinture: le colons avrais, le deg,
sin «bony, la composition «bien raisonnée », I’'expression représentée aye,
«succés ». Bridel analyse done I’art de Sablet avec exactement les mémeg
catégories que celles utilisées pour la peinture d’histoire et dont il s’était sey.
vies en effet pour le Genevois Saint-Ours. Le peintre de Lausanne n’est dong
plus un artiste qui apprend a Rome, en adaptant les qualités de la grande peip.
ture romaine & une peinture inférieure, mais celui qui montre les vertus d’yy
genre réformé & un public international dans la ville éternelle. En éliminang
toute allusion a des ceuvres précises — & la différence du passage sur Trippel -,
en combinant savamment références helvétiques et catégories générales de
la peinfure, le bon pasteur jette les bases d’une possible histoire nationale de
la peinture (au moment oU il écrit un traité sur la langue suisse): il montre
comment un peuple de citoyens, au plein cceur de la capitale du catholicisme,
crée en convoquant les vertus de la grande peinture une représentation civique
attachée non plus a des sujets comiques mais aux meeurs d’une jeune nation,
A la différence des auteurs italiens qui, méme dans un support d’un nouvel
instrumentarium — la presse périodique spécialisée — cherchaient par leurs
critiques  rapprocher (et raccrocher) les tableaux modemes de Sablet 4 des
catégories littéraires et picturales traditionnelles, le pasteur suisse y distingue
au contraire « un genre qu’on ne connait pas encore».

Bonfait (¢d.), Le Peuple de Rome : représentations el imaginaire de Napoléon a I'Unité ita-
lienmne, catalogue d’exposition, Ajaccio/Montreuil, Palais Fesch/Gourcuff Gradenigo, 2013,
et Olivier Bonfait, «Images pour le Grand Tour motifs pittoresques ou représentations ? Le
peuple romain au temps des Lumiéres», dans Le Grand Towr et U'Académie de France a
Rome. XVIFE-XEX® siécles, éd. Emilie Beck Saiello et Jean-No&l Bret, Paris, Hermann, 2018,
p. 213-233.
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Visitors at the Salon of 1817 would have been surprised to learn that Abel
de Pujol’s St. Etienne préchant L 'Evangile was not destined to become one of
the best known French paintings of the nineteenth century.! When it was first
exhibited, critics praised it with unusual unanimity. Auguste, comte de Forbin,
recently appointed to succeed Vivant Denon as Directeur général des Musées
royaux, immediately singled Abel de Pujol out as one of the most promising
artists of his generation. “Si quelque Artiste mérite des encouragements”, he
wrote to his superior, the comte de Pradel, Ministre de la Maison du Roi,
“c’est sans contredit Mr. Abel De Pujol que sa derniére production place déja
au rang de nos peintres les plus distingués. Il s’est acquis un droit aux tableaux
que le Ministére sera dans le cas de faire exécuter pour le Compte de S. Me.””?
Accordingly, in the distribution of commissions in 1817 for work in the royal
palaces, Abel de Pujol was contracted to supply three of six paintings for the
attic in the Chambre de Louis XIV in Versailles.® These were relatively minor
works among the commissions of 1817-1818, particularly by comparison
with the ceilings commissioned for the Louvre, the most important of which,

See Bruno Foucart, Le renouveau de la peinture religieuse en France (1800-1860), Paris,
Arthena, 1987, p. 184-186, ill. 1. The painting, commissioned for the church of St-Etienne-
du-Mont, is now in the church of St-Thomas-d’ Aquin.

Forbin to Pradel, 12 June 1817, Paris, Archives nationales de France (AN), AN 0/3/1396.

Virginie Frelin-Cartigny, 4bef de Pujol. La Ligne souple, Valenciennes, Musée des Beaux-
Arts de Valenciennes, 2012, p. 17, The three wotks are fxion enchainé dans le Tartare
(Paris, Musée du Louvre, inv. 2193), Sisyphe aux Enfers (Cahors, Musée Henri-Martin,
inv. Ca.1.83) and Les Propoétides changées en rochers par Vénus (Toulouse, Musée des
Augustins, inv. 2004 1 154), The authors would like to thank Mme Frelin-Cartigny for her
generous and invaluable assistance in preparing this article.
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the ceilings for le grand escalier, were assigned to Prud'hon® and Charles
Meynier®, two older, well-tried artists with solid reputations in de:;nruli.,,;.
work,”

From the outset, Pradel laid great importance on completing the cej).
ings before the opening of the Salon. “Les deux Plafonds du grand Escalje,
devront &tre terminés de maniére & pouvoir étre vus en place a I’epoque de
la prochaine exposition; dans le cas ou les peintres ne pourraient s’engagey
a les terminer pour ce tems ils devront egalement le déclarer.”” Meynier haq
completed his ceiling by 10 March 1819* but Prud’hon, probably diverteq
by work on his L’Assomption for the royal chapel in the Tuileries, made
slower progress. Pradel had reluctantly agreed to postpone the opening of
the Salon until 25 August, allowing the artists more time to complete thejr
works but also increasing the pressure on them to do so.” On 12 February,
he wrote again to Forbin: “I’attache, pour ma part, un grand prix a ce que
ce plafond soit découvert pour 1’ouverture du salon. Veuillez, je vous prie,
faire pour cela auprés de M Prudhon les instances les plus approchantes que
faire se pourra, d’un ordre absolu.”" Forbin replied to say that Prud’hon had
withdrawn from the commission and had asked if he could instead execute a
painting or another ceiling at a later date in place of the ceiling on the stairs. It
seems that Forbin had already discussed with Pradel the possibility of giving
the commission to Abel de Pujol if Prud’hon could not do the work in time:

4 For detailed accounts of Prud’hon’s commission, see Pierre Angrand, Le Comie de Forbin
et fe Louvre en 1819, Lausanne/Paris, La Bibliothéque des Arts, 1972, p. 26-32 and Sylvain
Laveissiére (ed.), Prud hon ou le réve du bonheur, exhibition catalogue, Paris, Réunion des
musées nationaux, 1997, p. 290. Like many students of nineteenth-century French art, the
present writers owe a particular debt to the work of Pierre Angrand. In citing archival refer-
ences from his classic work on the comte de Forbin, we have made a number of silent but
minor corrections, following the spelling and punctuation of the originals in the Archives
nationales but without inserting distracting “sics”.

¢ See Isabelle Mayer-Michalon, Charles Meynier 1763-1832, Paris, Arthena, 2008, p. 74-75
and p. 154-155.

Prud’hon, the most prestigious of the artists involved, was given the commission o
6 Janwary 1218 (Nicole Munich, “Les plafonds peints du Musée du Louvre™, Archives de
V'Art frangais, 26 (1984), p. 107-163, esp. p. 161) and Meynier on the 22" (Isabelle Mayer-
Michalon, Charles Meynier 1763-1832, op. cit., p. 74).

7 Pradel to Forbin, 12 January 1818, AN 20150044/58,
8 Forbin to Pradel, 10 March 1819, AN O/3/1401.
® Pradel to Forbin, 25 January 1819, AN 20150042/107.

18 Pradel to Forbin, 12 February 1819, AN 2014479072, cited in Pierre Angrand, Le Comie de
Forbin, op. cit., p. 20-27.
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Dans cet état de choses, et d’aprés les ordres que vous vouliites bien
me transmettre avant-hier 12 février, j’ai fait savoir a Mr. Abel de Pujol
I’insigne faveur que vous lui accordiez. Il saisit avec empressement cette
occasion de prouver son zéle et son beau talent, et me charge de vous pré-
senter ’hommage de sa vive et respectueuse reconnaissance, Mr, Abel de
Pujol prend 'engagement d’étre prét le 10 Aoiit; ayant termin€ son grand
tableau des funérailles de la Viérge rien ne s’oppose heureusement a ce
qu’il 8’occupe de ce travail dés le 15 de ce mois."

This news was received with evident relief by the Minister:

T apprends avec grand plaisir, Monsieur le Comte, que Mr. Abel de Pujol
veuille bien se charger du plafond du grand escalier du Musée, et qu'il
ait promis de terminer cet ouvrage pour le 10 aout. Vevillez convenir le
prix avec lui et m’adresser la proposition d'usage. Si I’on peut determiner
Mr. Prudhon 4 se charger dun autre plafond, j’en serai charmé,”

Forbin offered Abel de Pujol 8,000 francs, 2,000 less than had been
offered to Prud’hon: “malgré son beau talent, il ne pourrait lui étre accordé
qu’une somme inférieure a celle que devait recevoir pour le méme ouvrage
Mr. Prud’hon qui placé depuis longtemps au premier rang de nos artistes,
joignait & sa haute réputation le titre d’académicien.”” It was, as Scbastien
Allard bas noted, a work of considerable importance for Abel de Pujol
who was still relatively young and had no experience in the art of painting
ceilings."

Abel de Pujol worked with necessary haste, By 30 March 1819 he had
submitted his sketch'® and by 9 August he had completed the finished worlk.’
However, when the Salon opened, critics were less impressed by his work
than they had been in 1817. Several, hemmed in by the crowd on the stairs and

' Forbin to Pradel, 13 February 1819, AN 0/3/1401, cited in Pierre Angrand, Le Comte de
Forbin, op. cit., p. 27.

2 Pradel to Forbin, 20 February 1819, AN 20144790/59.

" Forbin to Pradel, 9 March 1819, AN Q/3/1401, cited in Pierre Angrand, Le Comte de

Forbin, op. cit., p. 29.

Sébastien Allard, Le Louvre & I'épogue romantique, les décors du palais (1813-1835),

Lyon/Paris, Fage/Musée du Louvre, 2006, p. 21.

" Forbin to Pradel, 30 March 1819, AN 0/3/1401. The sketch has been identified as the more
damaged of two sketches of the ceiling now in the Musée des Beaux-Arts, Valenciennes:
see Virginie Frelin-Cartigny, Abe! de Pujol, op. cir., p. 34-35, 1L

' Forbin to Pradel, 9 August 1819, AN 0/3/1401,
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discouraged by the discomfort of looking up, ignored the ceiling altogey,

One or two who disliked allegory on principle found it commonplace w gt
original ceiling has been largely destroyed but it is clear from the SV i
fragments {Pl. XV) and sketches (Pl XV1) that it was an ambitious altempe g
create a complex group of setto in sit that looked back beyond David {whg

work it little resembles), to Le Brun or (as Sébastien Allard has Mo

Veronese.™ It is likely that he also took account of Prud’hon’s sketch for
ceiling, Minerve conduisant le génte des arts & |'immortalisé, that has =g
affinities with his own upward soaring composition,? or of other recent

critics. The subject was explained in the exhibition catalogue:

Sous les regands protectewrs de la Viérité, de la Paix, du Commerce of de la
Liberté, ke Génie qui préside aux Beaux-Arts, les fafl sortir des teniheey,

D*une main il agite son flambeay, de Iautre il les appelbe & la lumi

el bes diégnge des voiles dont la Nuit, le Fanatisme et I'lgnomnee les:
avaient enveloppds. La Peinture, la Scolpture, " Architecture et 1a Gravire

s"élévent en offrant au Génie les divers attributs qui les distinguent

The detail that concentrated the attention of visitors 1o the Salon was the
large copper plate engraved with the image of David's Sermrent dey Hovaces
which Lo Gravure carried under her arm. The royalist comte £ Mahony,
without disputing Abel de Pujol’s talent as an artist, was shocked by the
decision to insert a tribute to a regicide on the ceiling of a royal palace.™ He
noted, rightly, that the term Renaissance des Arts referred in common usage

7

I G, Lo Revomede, 26 August 1819, p, 283; E. J. D. [Etienne-Jean Debéchare], “Beam-
Arts, Secomde Letire av rédacteur du Lycée Frangais”, Lycde frampmls, our Mitanges de
Hitératiee ef de critigue, | (1R19), p. 324; Gustave [Auvgusic] Fal, L ombre g Didenot o ke
bossu du marais; dialogue critique sur le Salon de 1819, Paris, Coréard, 1819, p. 56-57; see
also Marie-Claude Chaudonneret, L 'Etar & les Artistes: De la Restauration & la monarchie
de Juillet, Paris, Flammarion, 1999, p. 187,

See D., L'Indépendam, 29 August 1819, p. 3 and Eg. Amaury Duval, Le Censeur enropéen,
26 August 1819, p. 4.

Sebastien Allard, Le Louvre & I'épogue romantique, op. cit., p. 21.
Sylvain Laveissiere, Prud hon ou le réve du bonheyr, op. cit., p. 290, figs. 206a and 206b.

Explication des ouvrages de peinture, sculpture, architecture et gravure, des artistes vivans,
exposés au Musée Royal des Arts, le 25 aofit 1819, Paris, Ballard, 1819, p. 5.

Comte [Arséne] O’Mahony, “Réfiexions préliminaires sur ['Exposition des Tableaux au

Louvee”, Le Conservateur, 4/51 (1819), p. 564, cited in Marie-Claude Chaudonneret,
L'Etar & les Artistes, op. cit., p. 186,

pal

allp.
gorical works such as Meynier’s ceiling of 1802 in the Salle de Mécéne. fyy

it was the theme of his ceiling, La Renaissance des Arts that chiefly exciteq
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. . sixteenth century and not to the change in taste that took
;nsh:f]i:r eighteenth century. He concluded sarcastically that af arn
o from fanaticism and ignorance until the age of David, the
& sixteenth and seventeenth centurics must have 'men_lh-r: wnrkl of
4;!I"Ihlf!mﬂcﬁ_” The reviewer of the liberal La Renommée, without taking
it of O'Mahony's ebjection to the use of the term "anﬂ1ssnnnc“. took
with his conclusion: “M. le comie [.--] prél.end que cest au Fnuls:s';:cl;
qeur, et non i David, gu’on est re:iwgb!l: dl_: 1 I&I:lt florissant de 'éco
M ce. ™ Charles Landon agreed in principle with O"Maheny that the word
B mnr:c" had been misused by Abel de Pujol but, like his mlln‘:ag_un.: on
# mmuie, suggested that the artist was thinking only of the rebirth af
i French School after the decadence of the agr._n!' Buucher.l !-!uwuv:_r, a5 i
5 21 pupil of Jean-Baptiste Regnault, Landon dllspum:l David's role in this
-ual which he atiributed to Regnault or to Vien,™ 4 common stralagem
among David’s opponents at a time when his art was still widely admired. 1t
vas an argument that went down well with royalists™ but not with liberals.
‘e puthor of one of the Lettres & David sur le .fk.—!m de 1819 mnmmlﬂi by
mauelgues éléves de son école” concluded that Vien was only 1]3:: Perugino of
his time.” Achille Devéria’s frontispiece to the Leftres shows “le portrait du

d { n sixteenth-ceniury “Ronatsance des Legingss” was an ancient cOmmon-

. #&m'ﬂ:‘:ﬂnwa. oocassonolly tgul':.-rrcd to or coupled with & "Renaisance des Aris
but it was probahbly Dezallier d° Angenville's Fes dies .I’ﬂam..'-r-l_'r searfpierers chepwils [ revais.
sance dex aets and s Mies dex e archilectes depuis iy r:'l.ld-l'ﬂrllt‘r dles awts, Il:l]nli‘h
publiskred m 17T, that established the term in common wsage, Franpois-Joseph Heim's
ceiling in the fifth of the Campana rooms in the Louvre, La Renmlssance ales .-In.; :
Framoe, completed in 1833, more conventionally locates the Rennissance in the age ol 1
Valois and omits La Grovare from the company of the Sister Arts.

1. G., “Benux-Ans", Lo Remommiée, 23 September 1819, p. 195,
Charles-Paul Landon, dumales du Musie of de |'Ecole moderne des Beaus-Aris, Salon
olg FEI9, Paris, Chez C.F Landon, 1219, val. 1, p 4146,

B “Yien, & som reiour de Rome, pous it sentir par des compositions d une gramle p|.|r~|_:1¢-. le
dégré d"avilissement dand bequel nons @ions tombés”, noted a reviewer in La gw::.'dmrrz,
“cest i lui qu'il fawt faire I*honnewr de la régénération de notre Ecole [---]", soe La
(noridienne, 7 November 1827, p. 1; cited in Charles Farcy, Mfcniifesie div .J'mym..ﬂ..i::
artistes contre bo mervelle doole de peinfure, sof-disml shakepearieniie, PRI, 6.,
Paris, Au burean du *Joumal des aristes”, 828, p. 15 2 T pie g

" arvicd sur e 1818, Parts, Pillet ainé, 1819, p. en i
:ﬂ..ﬂ:::m qu:-l:i ﬂﬁ: ﬁ le.h:}I:.:!;jmuﬂEH!-l who mnde & Iu_hu'll of criticising
the Bourbon manarchy: Helen 0, Borowitz, “The Man who wrote 1o David™, The Billetin
of the Cheveland Musena af Art, 6178 (October 1930), P .Eb-l?d-. Cither mames I'l-im:.- b
suggested as Latouche's collaborators: see Neil McWilliam, Vern Schuster and le.;.h:r_-l
Wrigley, with the assistance of Pascale Méker, 4 Bibflagraphy waff Seelew Criiteisan in Poiriy
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régéndrateur de la peinture en France™ between the Genius of Painting wh
crowns his favourite and the figure of France tearing up a scroll i“*“"'-'"bud
with David's name. As the torn scroll suggesiz, David’s exile in Brusse)s
was in the minds of many of his supporters and pupils in 1819 Elienpg
de Jouy, recently imprisoned for publishing an account of the punishmen of
Bonapartists by the Restoration Government, seized the opportunity (o scopg
a point with the aid of a work that had the sanction of the royal househglg.
“je savais gré 4 M. Abel de Pujol de cet hommage publiquement rendu dapg
un tableau de commande, au premier des peintres frangais, dont la patrie de
Rubens a si honorablement accueilli I'exil.”?

It is a curious feature of Abel de Pujol’s composition that the Serment deg
Horaces was introduced as an attribute of Engraving and not, as might have
seemed more obvious, of Painting. Engraving moreover was a novel addition
to the Sisterhood of the Arts that conventionally consisted of three: Painting,
Sculpture and Architecture, “les trois arts du Dessin” as they were universally
known. The Revolution and Empire had brought engravers significant recog-
nition*® but, as Stephen Bann has noted, this did not amount to a new dawnp
for “la haute gravure”.’' Burin engraving at its highest level was costly and
returns uncertain. As Forbin pointed out to Pradel in 1817 when proposing
a scheme to encourage printmakers, the art of fine engraving could not exist

Jrom the Ancien Régime 1o the Restoration, 1699-1827, Cambridge, Cambridge Univetsity
Press, 1991, p. 213.

Eg. Amaury Duoval: “Hélas! Le chef de cette nouvelle école vit, proscrit, sur une terre
étrangére. Il ne sera plus leur soutien, leur guide. Faudra-t-il qu'on inscrive sur sa tombe,
comme autrefois sur celle d’un Scipion: Ingrata Patria?”, in Le Censeur européen,
29 August 1819, p. 4. Also the reviewer for L'Indépendanr: “Ce Frangais est exilé; il
fut I"honneur de I’école; il est le pére, le maitre, le suzérain de tous nos peintres”, see
L'Indépendant, 29 August 1819, p, 3.

¥ E. J. [Victor Etienne de Jouy], “Beaux-Arts, Salon de 1819, La Minerve francaise,
7 (aoiit 1819}, p. 262, cited in Marie-Claude Chaudonneret, L'Etar & les Artistes, op. cil.,
p. 186.

3 The Revolution gave engravers an opportunity to assert their right to equality; consequently,
the Société populaire et républicaine defined eligible candidates for membership as
“Citoyens professant [’un des quatre Arts qui ont le dessin pour base, La Peinture, la
Sculpture, I’Architecture et La Gravure”. From 1803, engravers were admitted to the
Ingtitut and could compete for their own Prix de Rome: see Susanne Anderson-Riedel,
Creativity and Reproduction: Nineteenth-Century Engraving and the Academy, Newcastle
upon Tyne, Cambridge Scholars Publishing, 2010, p. 140.

3 Stephen Bann, “Les changements du statut du graveur face aux défis du XIX* siéele. De
Bervic & Henriquel-Dupont™, in Coflections et marché de art en France 1789-1848,
eds Monica Preti-Hamard and Philippe Sénéchal, Rennes/Paris, Presses universitaires de
Rennes/Institut national d’histoire de I’art, 2005, p. 257-272.

i
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oui government support: “Si 'on veut former des Gerard Audran, des
meu“, des Masson ete. il faut reprendre la marche qui était suivie sous
Louis X1V. Car on voudrait en vain le dissimuler les nombreuses entreprises
e Gravure faites en France par des particuliers depuis un si¢cle ont plus servi
4 bien étre des Editeurs qu'au maintien de 1"art.”*

The figure of La Gravure, therefore, was probably included among the
gther Arts as a rem inder that engravers, like pamiers, sculptors and architects
were supported by the state, not only through commissions and acquisitions
put also through the state-supported Salon that was, as its official title indi-
eated, an exhibition of “Peinture, Sculpture, Architecture et Gravure™.

Although no critic at the time raised the question, the plate carried by La
Gravure must have alluded to a specific print. In the absence of any rival
candidates, this must be the engraving by Alexandre Antoine Morel (Fig. 20)
that had first appeared at the Salon of 1808 and again, heavily reworked, at
the Salon of 1814. Morel’s print, supervised and sponsored by David himself,
reaffirmed the importance of the Les Horaces in the career of the artist and
the place of the painting in the evolution of French art.”* As it had appeared
in an earlier state at the Salon of 1808, it would not normally have been

with

.admitted a second time. The Salon of 1814, however, the first royalist Salon

of the nineteenth century, had, exceptionally, a large retrospective element.
While excluding any images of the Emperor or of his military campaigns, the
exhibition included many famous works executed under the Empire that had
been seen at previous Salons. It was an early indication of a policy, pursued
through the Restoration, of depoliticizing and celebrating the work of art-
ists who were, to varying degrees, associated with its recent enemies. David
was notably absent from the section of paintings in 1814 but his portrait fig-
ured among the engravings alongside a print of the Sabines® and Morel’s

2 Forbin to Pradel, 24 June 1817, AN O/3/1396.

®» William McAllister Johnson, “Le Graveur Morel et ‘Le Serment des Horaces” de David”,
Gazette des Beaux-Arts, 94 (July-August 1979), p. 25-32,

¥ Eugéne Bourgeois, “1240: Portrait de M. David, membre de I'Institut”; Frangois Pigeot,
“1303: Les Sabines d’aprés M. David”, see Explication des owvrages de peinture,
sculpture, archifecitre, et gravure, des artistes vivans, exposés au Musée Royal des Arts, le
I7 novembre 1814, Paris, Dubray, 1814, p. 120 and p. 126. Bourgeois’s engraving reproduced
the well-known porirait of David by Georges Rouget, painted during the Hundred Days,
conspicuously wearing the Légion d’honneur given to him by the Emperor and holding a
sketch of an emblematic Apelle peignant Campaspe devant Alexandre. Like Jean-Louis
Potrelle’s engraving of Navez's portrait of David “peint 4 Bruxelles” that appeared at the
Salon of 1819 (Explication des ouvrages de peinture, sculpture, architecture, et gravure,
des artistes vivans, exposés au Musée Royal des Arts, le 25 aotit 1819, op. cit., p. 163,
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Les Horaces.* 1t was in a similar celebratory spirit, albeit in a bolder copy
that Morel’s engraved plate reappeared in Abel de Pujol’s ceiling, bearip
tepresentation of one of the key works of the modern school and reafy
David’s role as the father of contemporary French art.

The subject of the ceiling and the decision to incorporate a tribute to Davig
would have been decided by the artist himself. Forbin, unlike his predecessg,
allowed artists freedom to select their themes.* They had to consult the arch;.
tect to ensure that the composition would fit the seiting and they had to wopy,
in harmony with the artists commissioned to undertake adjoining workg
They had to give Forbin a subject and, if approved, to submit a sketch whicp,
it seems, was not autematically passed on to the Minister.*® In general, Pradei
tended to let Forbin have his way and artists were given much latitude i
selecting and composing their commissions. In any case, if one of the twq
sketches of the ceiling now in Valenciennes is the model submitted to Forbin,
the model does not include the reference to Les Hovaces and, unless the arg.
ist had explained what he intended to insert into this conspicuous space, it
would not have been an issue at this stage. According to Pierre-Alexandre
Coupin, once the sketch had been discussed, the artist “était entiérement livré
a lui-méme”.** Coupin, David’s first biographer and a friend of several of hig
pupils, approved of the relative freedom given to artists in their choice of
subjects. Landon, however, was more critical, blaming the inclusion of Ie
Serment des Horaces and other lapses in Abel de Pujol’s ceiling on a lack of
supervision by the Conseil honoraire des musées. The reference to David, in
Landon’s opinion, must have been inserted as an unauthorised act of homage

no. 1545}, these prints seem to have been part of a campaign in support of the exiled David:
unlike the ceiling, this was not promoted by the Government but it was at least tolerated,

**  Antoine Morel, “1293: Les Horaces, d’aprés M. David”, see Explication des owvrages de

peinture, sculpture, architecture, et gravure, des arfistes vivans, exposés au Musée Roval
des Arts, le 17 novembre 1814, op. cit., p. 125. Images of David were permitted at the
Salon but references to Napoleon were proscribed: if Ponce-Camus’ painting of Alexander
visiting the studio of Apelles was rejected by the Salon jury because it alluded to the visit
by Napoleon to the stndio of David, as many at the time believed, it would have been the
allusion to Napoleon that would have been the chief difficulty.

Marie-Claude Chaudonneret, L'Erar & les Artistes, op. cit., p. 186.
Pradel to Forbin, 12 January 1818, AN 0/3/1396.

In June 1818, Pradel insisted with a note of urgency on being shown the sketches for
the ceilings as well as those for the Chambre de Louis XIV in Versailles which had been
commissioned almost a year earlier: Pradel to Forbin, 10 June 1818, AN 20144790/2,

P. A. [Pierre-Alexandre Coupin], “Notice sur I’exposition des Tableaux, en 18197, Revue
encyclopédique, 4 (1819), p, 362,

3
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by @ pupil to his magtef': “qu’il n’est pas perrpis de.croife que M. z:k_b?l de

0] ait regu cette mission du Gouvernement, il y a llep d’espérer qu’il dtera
son tableau un trait que réprouvent également la vérité et les convenances,
¢lque soit le talent de I'artiste céleébre auquel cet hommage est consacré.™®
" [t seems impossible now to illustrate the image of Les Horaces in Abel
e Pujol’s ceiling. The original composition, painted on plaster, could not
e saved when the staircase was demolished in 1855, despite efforts to
' cerve as much of it as possible.*' A full scale copy, commissioned from
e artist by the Ministre d’Etat as a record of the work* was installed at
e suggestion of Hector Lefuel in the ceiling in the Bibliothéque du I.Houvre,
put this was destroyed when the library was burned down during the
commune. Two large fragments piously and curiously preserved like relics
of antiquity in the ceiling of the staircase of the Conservatoire de Musique
af Valenciennes (P1. XV), do not include the figure of La Gravure.® It is,
however, unlikely that the reference to Les Horaces was removed from the
ceiling for reasons of political expediency. As Sébastien Allard has noted, the
inclusion of a tribute to David was entirely in line with the official view of
David in the Restoration, promoted by his pupil, the comte de Forbin, that
. celebrated him as the founder of the modern school.*

Only one year previously, Forbin had included the Serment des Horaces
itself in the new Luxembourg Museum and was engaged in negotiations
in 1819-1820 to add the Sabines and Leonidas.* The place of honour given to
him in the new museum marked a tendency in the Restoration to distinguish
between the artist and the regicide. “Nous ne jugerons pas ’homme politique
dans M. David” remarked the comte de Kératry, a royalist who, like other
royalists at the time admired David’s art and stressed the need to maintain

#  Charles-Paul Landon, dnnales du Musée, op. cit., p. 43-44: see Marie-Claude Chaudonneret,
L'Etat & les Artistes, op. cit., p. 152.

3L Lefuel to the Ministre d'Etat, 1 August 1857, AN F21/1742,

2  See [Louis] Cellier, “Biographie valenciennoise. Abel de Pujol, peintre d’histoire, mem-
bre de L'Institut, 1785-18617, Revue agricole, industrielle et littéraive du Nord, 13 (1861),
p. 347; Adolphe Garin, Translation des restes mortels d'Abel de Pujol, Valenciennes,
E. Prignet, 1865, p. 12.

Virginie Frelin-Cartigny, Abel de Pujol, op. cit., p. 33-34.

LE)

Sébastien Allard, Le Louvre & !'époque romantique, op. cit., p. 23; also Virginie Frelin-
Cartigny, dbel de Pujol, ap. cit, p. 19; see particularly Marie-Claude Chandonneret,
“Lécole de David”, in Artistes, musées et collections: un hommage a Anioine Schnapper,
ed. Véronique Gerard Powell, Paris, Presses de I'Université Paris-Sorbonne, 2016,
p. 317-318.

Pierre Angrand, Le Comte de Forbin, op. cit., p. 110-138,

45
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his principles after he had gone into exile.* Tt was a view commonly |,

among his pupils: “On s'éfforgait de séparer I’homme politique du l'H:iI

recalled Etienne Delécluze!’ or, as a more hostile critic remarked: e
est excellente sa réputation artistique, autant est mauvaise sa rL i
morale.”# :

In view of the interest that David inspired in the Maison du Roi, 4
de Pujol must have added the reference io his muster, not as an iul'l;;m
tory gesture, nor as an act of personal gratitude, but as an indication of

Government’s commitment 1o a policy of annexing David's art and the Prin.

cip]as_ut‘_his school. The work at the Louvre and at the other royal palag
commissioned by the Maison du Roi, the many acquisitions made from livi
artists for the Luxembourg Museum and the SUPport given o engravers in .L
form of prizes and purchases, would amply account for the presence of the

four Sister Arts led towards the light by an allegorical and presumably roval.
15t Cienius of the Fine Arts, The figure of Painting, in particular, escapes frop

the billowing drapery that enfiolds Night with her gardand of red roses

emblem of Pleasure, while blind Fanaticism, gripping a knife, and ignnmlnz
with his am's_ cars arc overtumed. The motif would have been an apt allusion
to the campaign by the comte de Chabrol to reverse the work of the fanatics
?nd vandals of the 1790s by commissioning statses and paintings, includ-
g Abel de Pujol's St Eticnne préchant 1. Evangile and his Funérailles de
fir I"J_'eﬂ_:sr-*,_rur the churches of Paris.® Commerce, Industry, Truth and Peace
presiding in the distance, represent the conditions that made it possible for llu;
Genius n!'.ﬁ.rll 1o flourish in the aftermath of the Revolutionary and Imperial
Wars, The ceiling, therefore, was surely not intended to represent the reaction
against the rococo, as Landon and others supposed, but to celebrate the policy
of the Restoration in rescuing the modern French school, founded by David

M. [Augusie Hilarion comle] de Kératny, ‘E
A ry, Awvaire de Bl frangaise de peinture, ou
Lutives sur I Saton de 1819, Paris, Maradan, 1820, p. xii-xiii d '

47 - . e ¥ ’
T:.chjnmj':rm Delécluze, Lowls David son desle o son fewyes: souvenirs, Paris, Didier.
L T ,

The comte Frangois Carletti to Giuseppe Bencivesni Pelli. 27 April 1795, cited in Louis

Hautecoeur, Lo Dawidd, Paris, La Table romnde, |954, p, 150, and Fermnand Beaucamp, L«
J - g - e - - M r S

m:a-a.l.flr.ﬁ':.uzggm Hapiiste Wicar (1762-1834); san e of son fenips, Lille, E. Raoust,

*  As Georges Larribe, Chabrol’s chef de divition at the Bureau des Cales et dhes Beaux-Ars,
recalled in his address at Abel de Pujol’s funeral, these commissions were “destind]e]s
aux monuimens religieux que, dans un temps de fumeste mémaire, I"anarchic et I"ignormmce
avaient dépouillés de leurs plus beaux ornements”, cited in Georges Rouget, Notice xur
Abel de Pujol peintre d'histoire, membre de |Institur, Valenciennes, E FrigrrnI:IIHEI_I:I_IH.
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i continued by his followers, from the fanaticism, darkness and ignorance
* 1 had enveloped France after 1789.
" There was no reference to David in the account of the ceiling in the first
_sition of the Salon livrer but the first supplement included an explanatory
arum: “Page 3, ala suite du second alinéa du sujet des plafonds, ajoutez: on
L margie Sous le bras de cette derniére, une planche représentant le tableau
1y serment des Horaces, premier chef-d’ceuvre qui ait ramené 1’école Fran-
ise 4 la pureté du goiit antique.”* This had perhaps been removed from the
soinal entry by an over-anxious editor. Its reinsertion, probably instigated

3

: by Forbin, is proof that the tribute to David was not only a key to understand-

2 the composition but was inserted with official approval and represented
an official point of view.”! It was, at least, a point of view that was strenu-
ausly promoted by David’s pupils one of whom happened to be the Directeur

géncral des Musées royaux.”

® “Supplément. Peinture”, in Explication des ouvrages de peinture, sculptuve, architecture
et gravure, des artistes vivans, exposés au Musée Royal des Arts, le 24 avril 1817, Paris,
Madame de Hérissant Le Doux, 1817, p. 171; the significance of this erratum has been
pointed out by Marie-Claude Chaudonneret, L 'Etat & les Ariistes, op. cit., p. 186-187,

51 Abel de Pujol remained an artist in high favour during the Restoration, Pradel, evidently
pleased with the ceiling, agreed to give the artist an extra 2,000 francs to match the sum
offered to Prud’hon (Pradel to Forbin, 6 November 1819, AN 20144790/159). The artist
was involved subsequently in the decoration of the Musée Charles X and played an import-
ant part in the comte de Chabrol’s efforts to revive fresco painting and coloured glass and
to develop enamelled lava as a durable material for the decoration of churches.

In 1826, Forbin wrote with uncharacteristic frankness to the vicomte de La Rochefoucauld,
the Directeur des Beaux-Arts, in support of Gros’s proposal to arrange an event in the
Luxembourg in David’s memory: “Les artistes me connaissent et savent les rapports
que j'ai eus avec David; ils savent que je fis acquérir et placer ses tableaux au musée du
Luxembourg, malgré une forte opposition, et j'imagine qu’ils ne méconnaitraient pas ma
voix, s'il était besoin qu’elle se joignit a celle de Mr. le Baron Gros”, cited in Antoine
Schnapper and Arlette Sérullaz (eds), Jacques-Lowis David 1748-1825, exhibition catalogue,
Paris, Réunion des musées nationaux, 1989, p. 633-634. In 1824, he obtained permission
to include David’s Mars et Vénus at the Salon if it was offered for exhibition (Forbin to
La Rochefoucauld, 4 August 1824, AN 20150042/107) but the artist preferred to exhibit it

¢lsewhere.
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© Dijon, Musée des Beaux-Arts. Photo : Frangois Jay.
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Alphonse Dufresnoy, dliégorie de la peinture, vers 1650, huile sur toile,
5 cm, Dijon, Musée des Beaux-Arts, inv. 2006-4-1
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PL. II. John Ruskin, Mountain Village, Switzerland, 1854, watercolour, dimensions unknown, Lancaster, Ruskin Library, inv. RF 0958.

© Lancaster, Ruskin Library.
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PL 111. John Ruskin, Neuchdtel, Sketch of Buildings and Tower, 1859, pencil and wash,
324 x 24.7 cm, Lancaster, Ruskin Library, inv, RF 1412. © Lancaster, Ruskin Library.
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PL. V1. Catalogue des huit collections qui composent le musée minéralogique
d Etienne de Drée ..., Pais, Potey, 1811, pl. VIII, Album Maciet,
vases montés en bronze, France, XVIII siécle au XX° si¢cle, 4802 (pl. 74},
© Paris, Bibliothéque du Musée des Arts Décoratifs.
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PL VII. Pendule représentant I Amour et Psyché d’aprés Claude Michallon,
début du X1 siécle, bronze pating, bronze doré et diorite orbiculaire,
88 % 53,5 x 25 cm, @ Collection privee.




P1. VIIia.

PL. VIIIb.

Pl. VIIIa et VIIIb. Guéridon, vers 1805, labradorite, quartz aventuriné
de Sibérie, feldspath vert de Sibérie, Iépidolite rose de Motavie, chaux carbonatée soyeuse
d’Angleterre, marbre blanc de Carrare, piétement en acajou monté en bronze doré,
69 x 64,5 cm. © Collection privée.



PL. IX. Charles-Joseph Landais, Aiguiére en forme de téte de loup, vers 1860-1870, Paris,
Musée des Arts Décoratifs, inv. 2009.170.1. © Paris, MAD, Photo: Jean Tholance.

Pl. X. Charles-Joseph Landais, Aiguiére en forme de téte de loup, détail, Paris,
Musée des Arts Décoratifs. © Paris, MAD. Photo: Jean Tholance,
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PL XI. Charles-Joseph Landais, diguiére en forme de téte de loup, détail,
Paris, Musée des Arts Décoratifs. © Paris, MAD. Photo : Jean Tholance
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PI. XV. Abei de Pujol, La Renaissance des Arts, photograph, Valenciennes, Conservatoire de Musique.

© Valenciennes, Musée des Beaux-Arts. Photo: F. Leclerq.

PL. XVI. Abel de Pujol, La Rengissance des Aris, 1819, oil on canvas, 76.2 x 47.5 cm,
Valenciennes, Musée des Beaux-Arts, inv. P.46.1.288.
© Valenciennes, Musée des Beaux-Arts,




Pl. XVIL Catherine Gfeller, Santa I er II, 2010, vidéo HD Pal, 7°10™.
© Photo: Catherine Gieller.

P1. XVIIIL Catherine Cfeller, Jeune fille sans date, 2009, vidéo HD Pal, 8°08”. © Photo: Catherine Gfeller.




Pl. XIX, Catherine Gfeller, Encre/Méditerranée, 2009, vidéo HD Pal, 9°09” (extrait *34”)

PL. XX. Catherine Gfeller, Drive through semtimental, de la série vidéo en quatre chapitres
@ Photo : Catherine Gfeller.

States, 2001, vidéo HD Pal, 1°33”. © Photo : Catherine Gfeller.




Pl XXII. Catherine Gfeller, Tesmps de la Féte, 2004, tirage photographique lambda,
100 x 135 cm. © Photo: Catherine Gfeller.

Pi. XXI. Catherine Gfeller, Multistories, 1998, transprint, 152 x 61 cm,
© Photo: Catherine Gfeller,




Pl. XXIV. Catherine Gfeller, Filie en fiigues, 20135, diptyque vidéo, vidéo HD Pal, 6’11
© Photo: Catherine Gfeller.

Pl. XXIII. Catherine Gfeller, Fille de #éves : blanc polyphoniquement serii, 2015,
photographie imprimée sur toile, 280 x 210 cm. © Photo: Catherine Gfeller.




Pl. XXV. Umberto Boceioni, La rue entre dans la maison, 1911, huile sur toile, 70 X 75 cm,
Hanovre, Sprengel Museum, inv. KM 53,1953, © Hanovre, bpk/Sprengel Museum.
Photo: Michael Hetling/Aline Gwose.

Pl. XXVI. Catherine Gfeller, Lac enr Huit, 2004, impression numeérique sur biche, 150 x 400 cm. © Photo : Catherine Gfeller.




Pl. XXVIL. Cesare Bassano {attribuée 3}, Matrice pour Srontispice, 1633, 21,1 x 5,2 cm,

fimage inversée, Fribourg, Musée d’art et d’histoire, inv. MAHF 2011-185 a.
© Fribourg, Musée d’art et d’histoire. Photo : Francesco Ragusa,

Pl. XXVIII. Carlo Bianchi (attribuée ), Matrice pour fromtispice, autour de 1633, 10,1 x 15,4 cm, image inversée, Fribourg, Musée d’art

et d’histoire, inv. MAHF 2008-2318 b. © Fribourg, Musée d’art et dhistoire. Photo : Francesco Ragusa.




Pl. XXIX. Francesco Bartolozzi after Henry Fuseli, Queen Katharine s dream, 1788, stipple
engraving, coloured impression, 35.3 x 53 cm, Zurich, Zentralbibliothek, inv, WGL 400.
© Zurich, Zentralbibliothek.

IN 1§ MASESTY'S COLLECTION,

% [ s
Pl dhe e S Fin 18 g By Clperdriahis, Bermpin N ST i =

PL. XXX. Francesco Bartolozzi after Hans Holbein, Portrair of Williawm Parr Marquis
Northampton, 1796, stipple, etching, colour, 36.5 x 23.3 cm, London, British Museum,
inv. 1853,0112.2070. © London, British Museum.
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«BURINER DANS LE FER LA STROPHE IMPERISSABLE »
BOURDELLE POETE
OU LE PROGRAMME VOCATIONNEL DU SCULPTEUR

Claire BarBIiLLON

Université de Poitiers
Ecole du Louvre, Paris

Parmi les artistes, les sculpteurs n’apparaissent pas comme les plus attirés
par I’écriture et le XIX® siécle, a cet égard, ne fait pas exception. La rareté
de leurs productions écrites donne tout son prix a des textes dans lesquels
le lecteur est enclin a rechercher une clé, celle de la compréhension intime
de I’ceuvre de ’artiste, ou une définition autorisée de la sculpture, art moins
bavard, plus technique, partant encore plus mystérieux que la peinture. D’on
le prix qu’accordent les historiens de la sculpture aux écrits de sculpteurs.
Parmi les corpus de textes laissés par les plus grands sculpteurs du siécle, on
dispose des Carnets' de David d’Angers, qui consigna ses réflexions esthé-
tiques parmi d’autres, presque jusqu’a sa mort en 1855. Ceux de Rodin, dont
la publication est en cours?, sont plus intimes et fragmentaires, mais le maitre
de Meudon laissa un ouvrage achevé: Les Cathédrales de France’. Moins
connus, Antoine Etex* et Jules Salmson® rédigérent des souvenirs autobio-
graphiques qui évoquent maints aspects de la vie sociale et économique du
monde de la sculpture, mais aussi les étapes de leur parcours de création.
Eugéne Guillaume, qui fut le seul sculpteur a occuper la chaire d’histoire

Pierre-Jean David, dit David d"Angers, Carnets (portant sur les années 1828 & 1855). La
seule édition actuellement disponible est celle qu’a établie en 1958 André Bruel, éditée en
deux volumes, Paris, Librairie Plon. Il faut compléter ce corpus par maintes feuilles encore
inédites, notamment conservées a la Bibliothéque d’ Angers.

A D'initiative du Musée Rodin, une équipe incluant un séminaire de Master 2 de I’'Ecole du
Louvre prépare 1"édition électronique des Carnels du sculpteur, prévue en 2021,

Auguste Rodin, Les Cathédrales de France, Paris, Armand Colin, 1914,
Antoine Etex, Les Souvenirs d'un arviste, Paris, Dentu, 1878 [1877].

Jules Salmson, Enmtre deux coups de cisequ. Souvenirs d'un sculptewr, Genéve/Paris,
C. E. Alioth/A. Lemerre, 1892,
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de I’art du Collége de France, et contribua 4 la rédaction du Dictionnaire de
I’Académie des Beaux-Aris, laissa des textes a ’orientation plus théorique,
C’est sans compter sur 'influence que des écrits de sculpteurs allemands
purent avoir en France, le traité de Schadow®, directement bilingue des sa pre.
miére publication a la fin du premier tiers du siécle, ou celui de Hildebrand?,
dont la traduction rapide renfor¢a I'importance pour toute une génération de
sculpteurs.

Dans ce corpus aussi éclectique que finalement peu abondant, les cor-
respondances constituent un sous-ensemble a4 part, qui, de Preault a Rodin,
offre des témoignages précieux sur les milieux, les réseaux et les échanges
dans lesquels s’insérent les sculpteurs, des cénacles romantiques jusqu’aux
cercles aux différents engagements politiques. A cet égard, il faut saluer la
publication des deux gros volumes de la Correspondance de Marcello {Adéle
d’ Affry, duchesse de Castiglione Colonna} sous la direction de Pascal Giriener
et Pamella Guerdats. « Modélisant» le profil d’un personnage exceptionnel,
cette publication thématisée montre que Marcello fut a fois 4 sa place dans
«son monde s — Paristocratie européenne de la fin du XIXe siécle — et dans le
choix artistique radical qui fut le sien: devenir sculpteur sans aucune réserve
et rivaliser avec ceux qui devenaient, par son choix, ses pairs.

I*ceuvre littéraire d’Antoine Bourdelle a été, pour sa part, partiellement
porté 4 la connaissance des chercheurs et amateurs grice a la dynamique
politique de publication conduite par le musée éponyme au cours des

§  Gottfried Schadow, Polyclet oder Von den Maassen des Menschen nach dem Geschlechte
und Alter, mit Angabe der wirklichen Naturgrosse nach dem rheinlindischen Zollstocke
und Abhandhung von dem Unterschiede der Gesichisziige und Kopfbildung der Vélker
des Erdboden, als Forsetzung des hieritber von Peter Camper Ausgegangenen, Berlin,
auf Kosten des Verfassers, 1834; Polycléte ou théorie des mesures de I'homme selon le
sexe et I'dge, avec indication des grandeurs réelles d'aprés le pied du Rhin suivie d'une
dissertation sur la diversité des Jormes de la face et de la conformation de la téle des
petiples de la terre, continuation de ce que Peter Camper a écrit sur cetle malicre, Berlin,
Imprimé aux frais de I’auteur, 1834,

Adolf von Hildebrand, Le probiéme de la forme dans les aris figuratifs, Paris/Strashourg,
veuve Emile Bouillon/Heitz & Mindel, 1903 [1893],

"  Pascal Griener et Pamella Guerdat (éd.), Marcello, Une sculptrice a l'ewvre,
Carrespandmice I, et Marcello, Dy salon au musée, Correspondance H, Fribourg, Société
i higtmire du cumion de Fribourg, 2015, Cette publication a été permise par le dépdt, en 2010,
d’une grande partie des papiers de la duchesse, propriété de ses descendants (Fondation
Marcello), aux Archives de 1'Etat de Fribourg, le reste étant, de plus, rendu accessible aux
chercheurs. Elle a fourni un fondement essentiel 4 la programmation de quatre expositions
consacrées au sculpteur, en Suisse ¢t en France, en 2015 et 2016,
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années 2007-2009. Cours, legons®, textes poétiques sont ainsi disponibles,
méme si la plus grande partie de la correspondance ou des écrits épars du
sculpteur reste encore inédite, accessible a la documentation du Musée
Bourdelle & Paris. Au sein de I’ensemble de proses et de poésies rassemblées
sous le titre L’Atelier perpétuel™®, un poéme attire attention, d’abord par
son titre, Le Poéme du sculpteur, puis par son ampleur (quinze strophes de
cinq alexandrins chacune), enfin par le traitement qui lui est réservé par les
&diteurs: sa transcription est classée dans la rubrique intitulée « Obnubilations
poétiques», mais la premi¢re page d’un tiré & part dédicacé est également
reproduite dans le cahier iconographique situé au milieu de I'ouvrage, ainsi gque
deux pages manuscrites de vers, considérablement biffés, qui en constituent
une variante, sous le titre L ‘orbe du statuaire. Les archives du Musée Bourdelle
confitment I’importance de ce texte, car I'un des « Cahiers bleus» — également
intitulé L ‘orbe du statuaive", comprend dix tirés a part du Poéme du sculpteur,
porteurs de diverses annotations, ainsi que dix versions manuscrites du méme
texte, avec de nombreuses variations, des ajouts et remaniements.

Y regarder de plus prés conduit & comprendre que ce poéme est parti-
culierement représentatif de la tendance de I’écrivain comme du sculpteur
a la reprise, au remaniement, au ressassement qu’ont maintes fois pointés
ses commentateurs'? et qui a été, récemment encore, magistralement illus-
trée par I’exposition consacrée au Monument aux Morts, aux Combattants et
Serviteurs du Tarn ef Garonne",

Le Poéme du scuipteur est, dans sa premiére version publiée, I’ceuvre d’un
artiste et poete qui n’a pas plus de vingt-huit ans*. Il parait le 3 juillet 1890

Antoine Bourdelle, Cours et legons a I'Académie de la Grande Chaumiére, éd. Laure
Dalon, Paris, Paris-Musées/Edition des Cendres, 2007,

Antoine Bourdelle, L’drelier perpétuel, proses et poésies (1882-1929), éd. Mate Kopylov
et Colin Lemoine, Paris, Paris-Musées/Edition des Cendres, 2009,

' Fonds Antoine Bourdelle, C. Boite01.16, Cahier Bleu/L’orbe du statuaire.

Par exemple par Colin Lemoine et Marc Kopylov, « Antoine Bourdelle Uinspiré», préface
du recueil de textes d” Antoine Bourdelle, L Atelier perpéruel, op. cit., p. 9-16.

De bruit el de fureur, Bourdelle sculpteur et photographe, exposition préseniée an Musée
Ingres de Montauban, du 24 juin an 9 octobre 2016 et au Musée Bourdelle 3 Paris, du
27 octobre au 29 janvier 2017, sous la direction de Florence Vigier-Dutheil et d’ Amélie
Simier, catalogue sous la direction de Chlo# Théault, Paris, Le Passage, 2016.

Le jeune homme, né & Montauban le 30 octobre 1861, a quitté 'école en 1874 pour
travailler aux c6tés de son pére, ouvrier-ébéniste. On ne sait précisément s’il avait douze
ou treize ans quand s’est achevée son instruction primaire. Le récit de ses jeunes années
est conforme 4 celui de bien des vies de sculpteurs au XIX- siécle: il obtient une bourse
municipale qui lui permet de s’inscrire & I’Ecole des Beaux-Arts de Toulouse en 1876,
puis artive a Paris en 1884. Regu deuxiéme au concours d’admission & I’Ecole nationale
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dans La Tribune du Tarn-et-Garonne, journal également tout jeune, puisque
son premier numéro est daté du 1° mai 1890. Son titre complet précise son
orientation politique, et son rythme de parution: journal de propagande
républicaine, paraissant les mardi, jeudi et dimanche. Son siége est, comme
il se doit, Montauban, le chef-lien du département. Il succéde au Periy
Montalbanais, qui était apparu en 1884, et est remplacé, en 1894, par [q4
Tribune du Sud-Ouest, qui parait jusqu’en 1913. Publier Le Poéme du sculpteyy
n’est pas un geste confidentiel et timide, réservé an journal de sa ville natale
par un jeune homme installé, quelques années auparavant, dans la capitale,
Bien qu’il le dédie & son maitre Alexandre Falguiere, dont il avait rejoint
I’atelier a I’Ecole des Beaux-Arts, il ne s’agit pas seulement d’'un hommage
de disciple. Bourdelle tenait assez a ce poeme pour en donner plus d’une fois
lecture orale a ses amis, comme le confirment plusieurs témoignages. Celui
de Charles Le Goffic, le poéte et romancier breton (fondateur avec Maurice
Barrés et Raymond de La Tailhéde, de I’éphémere revue littéraire Les
Chroniques, gui ne survécut pas a I’année 1887) a été, malgré son imprécision
chronologique, trés remarqué puisque Claude Aveline le cite en ouverture de
la «Note préliminaire» qu’il rédige pour accompagner la publication des
écrits de Bourdelle consacrés a Rodin'. Aveline reprend ainsi un passage
d’un article intitulé « Dans I’intimité de Bourdelle le grand sculpteur », publié
par Le Goffic dans Le Petit Parisien, journal quotidien du soir, en date du
6 avril 1922. Le Goffic y évoque le «lyrisme prestigieux» de Bourdelle,
dont il dit avoir eu la «révélation», quelque trente ans auparavant «au cours
d’une séance o1, de sa voix embrumée, I’ artiste, encore débutant, nous récita,

supérieure des Beaux-Arts, il fait le choix d’étudier la sculpture sous la direction
d’Alexandre Falguiére, qui a la réputation de trés bien préparer au Prix de Rome, et, de
plus, est d’origine toulousaine. Bourdelle commence alors a présenter des ceuvres au Salon,
et a affirmer une indépendance qui s’est manifestée dés sa prime jeunesse. Installé dés 1885
impasse du Maine, dans le quartier de Montpamasse (ol il reste jusqu’a la fin de sa vie) il
reqoit alors par I'intermédiaire de son voisin et ami Jules Dalou, I'héritage de Rude et de
Carpeaux qui le marque profondément. Il quitte I’"Ecole des Beaux-Arts en 1886. Lorsque
parait Le Poéme du sculpteur, Bourdelle n’a pas encore rencontré Rodin, et ses recherches
formelles s’expriment dans plusieurs directions. Il commence 3 explorer dés 1888 1a figure
de Beethoven, qui lui fournit, jusqu’a sa mort, une inépuisable source d’expérimentation
expressionniste. Mais en 1889, il présente au Salon des artistes frangais Adam, une figure
masculing nue assise sur un rocher, la main gauche tenant son visage dans une position
évoquant I’accablement, qui témoigne encore d’une facture assez académique, et d’une
forte imprégnation des grands modéles antiques: on reconnait la pose du Faune Barberini,
un souvenir du Torse du Belvédére.

Antoine Bourdelle, La scuipture et Rodin, avec vingt-deux compositions dont dix-neuf
inédites d'Antoine Bourdelle, et précédé de quatre pages de journal par Claude Aveline,
Paris, Emile-Paul, 1937,
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3 Jules Tellier, 2 La Tailhéde'® et & moi, son Poéme du Scuiptewr». Cette
Jecture 3 haute voix est également mentionnée dans une lettre, non datée, de
Félicien Champsaur an sculpteur: « Mon cher ami, voulez-vous venir, mardi
prochain 13 — vers neuf ¢t demie — prendre le thé. Vous trouverez Vacquerie,
Massenet, d’autres, Besnard. IIs verront quelques-unes de vos ceuvres, 6
sculpteur, et vous nous direz votre poeme du sculpteur — J’écris a Morice
d’étre des nbtres. »"?

Le Poéme du sculpteur tient une place également marquée par sa
reparution, douze ans aprés la premiére, dans La Tribune du Sud-Ouest,
dans son édition du dimanche 21 septembre 1902. Cette reprise n’aurait
pas autant de poids si elle n’accompagnait la pleine page consacrée a
«L’Inauguration du Monument des Combatiants» qui avait eu lieu une
semaine auparavant, le 14. Dans le concert de comptes rendus aux résonances
diverses, parfois vioclemment critiques, comme celui du Ralliement du Tarn-
et-Garonne («organe quotidien de défense sociale et religieuse», d’opinion
conservatrice), Iarticle de La Tribune est nettement positif. Les paragraphes
intitulés «L’inauguration», «Les discours», «La cantate», «Le défilé» et
«Le banquet» illustrent ’ampleur et la portée sociale de tels monuments,
mais ’essentiel de I’article consiste en une défense et illustration du talent
de Bourdelle. L’auteur, qui signe «de Bideran» — s’agit-il du sculpteur
Henri, marquis de Bideran, dont Bourdelle réalisa le buste dans le groupe
Le Jour et la Nuit? — convient de la radicalité des partis esthétiques pris par
Bourdelle, mais estime qu’«il a cherché & exprimer I’action en son point
culminant d’intensité, et par un rejet volontaire du détail, il a établi pour
ainsi dire la synthése d’un effort surhumain. Or, c’est ce qui échappe a la
plupart des spectateurs, méme trés éclairés. Nous ne sommes pas habitués
aux innovations, surtout dans la plastique, nous ne le sommes méme si peu
que nous en avons peur». Les quinze strophes du Poéme du sculpteur sont
reproduites en corps plus petit, 4 la droite de la feuille, avec une note en bas
de page stipulant: «la copie que nous publions a été adroitement prise, a

' Une confusion entre Raymond de La Tailhéde et Laurent Tailhade s’est glissée dans la
transcription faite de cette citation dans la préface de L'Arelier perpétuel, op. cit., p. 12:
les deux hommes (que tout opposait pourtant sur le plan des engagements politiques!) sont
effectivement cités, comme des admirateurs de Bourdelle, 3 une ligne de distance.

17 Tous nos remerciements vont & Claire Boisserolles, responsable des archives, de la
bibliothéque et de la documentation du Musée Bourdelle, qui a bien voulu attirer notre
atiention sur le mémoire de stage de Dorothée Pauveri-Raimbault, Emile-Antoine Bourdelle
et Félicien Champsaur, 2009. Ce mémoire cite, p. 16, I'invitation manuscrite de Champsaur
4 Bourdelle, avec la note: «Carton n* 11 de la collection Locquin, enveloppe 14, sans
date ».
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intention de nos lecteurs, chez un collectionneur de belles poésies, & quj
nous demandons — ainsi qu’a [’auteur — de vouloir bien excuser cette bien
pardonnable indiscrétion». Dorothée Pauvert-Raimbault a astucieusement
supposé que ce collectionneur était Félicien Champsaur, «collectionneyr
orgueilleux» qui souhaitait «intriguer les lecteurs sur sa personne et sy
collection»'®,

Enfin, 1a derniére parution du Poéme — au cours du XX¢ siécle — est sans
doute la plus émouvante et la plus fondamentale pour évaluer I’importance de
ce texte dans la vie et ’ceuvre de son auteur. En effet, Le Poéme du sculpteuy
est publié dans le numéro 12 (décembre 1930) de la revue toulousaine men-
suelle L'Archer. Bourdelle est mort depuis plus d’un an, sa mémoire a été
honorée dans le numéro 1 de cette méme année. Le poéme est reproduit avec
une note en bas de page précisant sa premiére publication dans la Tribune du
Tarn-et-Garonne du 3 juillet 1890. La dédicace a Falguiére n’apparait plus,
Le poéme n’est plus signé « Emile» mais « Antoine». Mais la principale sur-
prise réside en ceci: le poéme ne contient plus quinze mais dix-huit strophes.
Non seulement trois strophes nouvelles ont été ajoutées, mais I’ordre initial
des quinze autres a ét¢ largement bouleversé®. Par ailleurs, un mot s’est par-
fois substitué  un autre, mais marginalement. Faute de savoir quand, peut-on
comprendre comment ces modifications sont intervenues? Les feuillets
manusctiis, brouillons et collages conservés dans le «Cahier bleu» donnent
des indications, mais épaississent encore le mystere.

Avant cela, il convient de présenter le caractére général de ce poéme,
rédigé par un artiste a I’aube de sa carriére, dans les premiers balbutiements
de ses explorations formelles. Un sculpteur qui revendique, dans tous les pro-
pos tenus, bien plus tard, & propos de sa jeunesse, une proximité avec le ter-
roir, la nature, rien qui s’ apparente aux raffinements de la versification. Or, la
premiére des surprises que révéle au lecteur le long poéme est une solide mai-
irise de 1a plume: soixante-quinze alexandrins (finalement quatre-vingt-dix)

B fbid.

1® La revue L'drcher ful créée en 1929 et placée expliciternent, par le dessin ornant sa
couverture, sous les auspices du Temple du Sport, cet ultime avatar de I’ Héralklés Archer
commandé 4 Bourdelle pour honorer la mémoire du capitaine de 1'équipe de rugby
Maysonnié, mert au champ d’honneur en 1914. Le monument fut inauguré en 19235,

2 Untablean de concordance établi pour comparer les éditions de 1890 ¢t de 1902 (semblables)
3 celle de 1930 montre que seules les strophes 1 et 2 sont restées 4 leur place. Les strophes 3,
4, 5 sont devenues 8, 9 et 10. La strophe 6 est devenne 12, la strophe 7 est devenue 4, 1a 8
ast devenue 3, La strophe 9 est devenue 6, 1a 10 ¢st devenue 5. La 11 est devenue 13, les 12,
13, 14 et 15 sont devenues 15, 16, 17 et 18. Les strophes 7, 11 et 14 de I’édition de 1930
sont nouvelles.
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répartis en quinze strophes (ou dix-huit) de cinq vers, avec des rimes riches,
alternées selon une structure ABBAA ou ABBAB.

Bourdelle décline toutes les modalités de la sculpture, ses différentes tech-
niques, ses différents matériaux. Il envisage tour a tour le modelage, la taille,
le ciselage, la gravure, le dessin, la fonte, il évoque la terre, le bois, les pierres
fines, 1’albitre, [’onyx, le fer, la pierre, le bronze, ’or, le cuivre, etc. Le texte
est résolument programmatique ; il se présente comme une feuille de route, un
plan de vie, en quelque sorte un testament inversé. Cette orientation est clai-
rement manifestée, sur le plan syntaxique, par I'usage récurrent, d’un bout a
’autre des strophes, de 'infinitif utilisé avec sa vertu impérative, comme on
le fait dans une ordonnance ou une recette, Ce choix tient du procédé, et sa
constance peut étre jugée comme lancinante ou monotone. Elle peut aussi
suggérer, musicalement, le balancier d’une cloche dans la régularité de son
jeu, et, en tous cas, rythme fortement les strophes qu’elle unifie. Le relevé de
ces verbes, bien que quelque peu fastidieux, est révélateur de la volonté du
jeune homme qui se pense en acteur de sa propre vie, plus qu’en contemplatif.
Le voici pour la premiére version du poeme: « Prendre », « ployer», «me sou-
venir», «comprendre», «tailler», «parfaire», «conduire», «m’endormir,
«prendre», «faire éclorex», «ciseler», «graver», «fairey», «découper»,
wméler», «dessiner», «imprimer», «ciseler», «écrire», « pénétrer», «cher-
cher», «donner», «tailler», «faire», «jeter», «ériger», « enroulery», « faire
flamboyer», «dresser», «aller», «creuser», «dire »,

Peu de répétitions dans ces injonctions, une trés grande majorité de verbes
d’action, au sein desquels prennent place ceux qui évoquent directement le
«métier» du sculpteur: «tailler» (deux fois), «ciseler» (deux fois), «gra-
ver», «découpery. C’est que la sculpture, au cceur de la vocation du jeune
homme, se révéle comme une appréhension générate du monde, une maniére
de s’y situer et d’y avoir prise.

Bourdelle s’y pense en homme seul face 4 la nature: un réve bucolique et
arcadien, loin d’une France industrialisée, centrée sur sa capitale du point de
vue économique et culturel, Bourdelle n’évoque ni parents, ni amis, ni envi-
ronnement humain d’aucune sorte, mais se présente en enfant d’une nature
maternelle, favorable, complice. Il reprend le fopos qui ouvre les Bucoliques
de Virgile dont il a pu avoir connaissance par I’intermédiaire de la traduc-
tion de Victor Hugo. Tel Tityre, il se met en scéne dans les paturages ou il
mgene son troupeau de moutons et Mélibée aurait pu lui dire: « Couché sous
cet ormeau, tu redis, cher Tityre,/Les airs mélodieux que ta flfite soupire. »*

? «Tityre, tu patulae recubans sub tegmine fagi/Silvestrem tenui musam meditaris

avena [...]».
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L’allusion au sommeil sous les étoiles, a la nourriture réduite au laitage et 3
I’cau pure suffit & parfaire cet idéal.

Dans ce cadre, le poéme de Bourdelle révele deux des paradigmes déve.
loppés par Emst Kris et Otto Kurz dans La Légende de I'artiste”. Le pre.
mier est la «comparaison de Pattiste avec Dieu», dont Panofsky avait relev¢
qu’elle était courante depuis la Renaissance pour «héroiser la création artis-
tique»?. I1 ouvre le poéme, et subsiste tel quel dans toutes les versions:

Prendre le doux limon, blonde chair de la terre;
Ployer les deux genoux pour I'hymne solennel;
Me souvenir qu’ Adam, mon afeul paternel,
Nagquit de ce limon pétri par Dieu le Pére,

Et tacher d’égaler le grand maitre éternel.

11 donne naissance, 4 la fin du poéme, a la mission mystique de:

Eriger dans I'azur, comme un réve de givre
La blanche cathédrale, arbre ol nichent les saints;

(-]

Et faire flamboyer, dans ’hosannah du cuivre
La mére de Jésus, levant vers Dieu ses mains.

Le second paradigme est celui du petit patre devenu artiste. Comme Giotto,
Raffacllino da Reggio et Mantegna, ainsi que deux sculpteurs qui, dans
des temps moins lointains, auraient eux aussi ét¢ bergers — Franz Xaver
Messerschmidt et Tvan Mestrovié (disciple, comme Bourdelle, de Rodin) — le
jeune Antoine déroule le parcours d’une initiation, qui conduit du troupeaun de
moutons aux grandes ceuvres: la musette sculptée au couteau, le potier (urne,
vases, amphores), le ciseleur d’une pierre antique se métamorphose en
sculpteur aux ambitions héroiques, pour ne pas dire cosmiques. Ainsi, un
souffle épique conduit du minuscule au colossal, de la «bague trés finex,
ciselée et gravée, au «roc inerte arraché des montagnes», «bloc massif,
rugueux et lourd» transformé en colosse «Ployant son torse fruste aussi
grand qu’une tour ».

Si I’on ne peut affirmer que Le Poéme du sculpteyr a accompagné toute la
vie de Bourdelle, de 1890 a 1929, ’année de sa mort, on peut cependant étre
siir qu’il Iui a accordé le temps de multiples reprises et remaniements. Alors

2 Emst Kris et Otto Kurz, La légende de I'artiste. Un essai historigue, Paris, Ed. Allia, 2010.
La premiére édition du texte était: Die Legende vom Kiinstler: Ein geschichlicher Versuch,
Vienne, Krystall, 1934, Otto Kurz a apporté des modifications uitérieures, disponibles lors
de I’édition de la traduction anglaise en 1970, Yale University Press.

2 Emst Kris et Otto Kurz, La légende de {'artiste, op. cit., p. 62.
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que le titre w'a changé sur aucunc des versions publices, les manuscnis en
pesentent trois varistions intéressantes: o De "argile & "argiles, sur un tiré
j part (Fig. 21), oi titre et dédicace imprimés ont éé biffés ; « L'orbe du sta-
penire »™ ainsi que « Le Maitre d"ceovress (Fig. 22), sur des versions manus-
crites. Ces différents titres, plus riches de sens que celui qui fut conservé,
montrent ’ambition de Bourdelle d’évoquer la globalité de sa vie de sculp-
teur, dans une optique non pas autobiographique, mais bien vocationnelle.
Les strophes retravaillées au fil des brouillons, changées de place, ajoutées
ou laissées de cOté gardent toutes une unité de style, assez proche de celui de
Théophile Gautier, de Théodore de Banville, voire de José-Maria de Heredia.
Un des groupes de vers, parmi les plus redevables au romantisme « noir», n’a
pas é1€ conserve:

Se tordre dans son lit durant des nuits cruelles
Comme un étre maudit que poursuit le remords
Sentir au fond de I’4me un spectre qui vous mord
Et vous tient terrassé sous sa sandale altiére.

N’a pas non plus été conservée I’évocation d’un «grand Christ athlé-
tique» (Fig. 23 et 24) cloué au porche d’une église, qui ne peut manguer
de rappeler le Chris#® d’ Auguste Préault, jugé scandaleusement trop humain
et refusé au Salon de 1840, mais admiré par Rodin. Bourdelle a également
éliminé, certainement pour des raisons formelles, celles des strophes dont
le rythme n’était pas fondé sur les verbes 4 ’infinitif. En revanche, les trois
strophes ajoutées dans la publication posthume du poéme ont une tonalité
plus proche de «L’art pour I'art» ou méme de la poésie symboliste. Avec
un parti pris de raffinement et méme d’une certaine préciosité, 1’'une d’entre
elles fait intervenir I'ivoire, matérian qui ne figurait pas dans le premier état
du poéme. Elle a fait I’objet d’un travail particuliérement fouillé de la part de
Bourdelle, comme en témoigne un manuscrit on elle figure trois fois, avec
différentes nuances (Fig. 25). Sa version définitive en offre du reste encore
une autre :

Sculpter I’ivoire blond en bouquet érotique
Enchisser dans le sein d’une rose d’argent
Le corps surnaturel, tout nu, tout palpitant,

M Cetitre figure aussi sur un tapuscrit, accompagne de la mention entre parenthéses : «récentes

retouches du Poéme du Sculpteur».

Auguste Préault, Christ, dit aussi Christ mourant, Christ expivant, Christ de Saint-
Gervais, bois, 1846 (plitre, 1839), h. (sans la croix} 267 cm, 1.139 cm, Paris, église
Saint-Gervais-Saint-Protais.
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De Léda qui défaille et se livre impudique
Sous le cygne immortet qui réve en la bergant.

Bourdelle a beaucoup hésité dans la rédaction de cette strophe, et la jyx.
laposition de certains vers, ou de certains mots des différentes versiong,
permet de voir combien, dans 'univers bourdellien, poéme et sculpture g
rejoignent et se confondent. Elle révéle aussi la proximité du travail poétique
avec la création artistique, en particulier dans le domaine de ’aquarelle. Leg
brouillons n’étant pas plus datés que ces derniéres, ces rapprochements pe
peuvent qu’étre librement opérés. Il n’en reste pas moins qu'une pareille
strophe renforce la prégnance de 'univers mythologique, la référence & une
Antiquité qui entre, sans conflit, dans le contexte vocationnel chrétien quj
structure le poéme.

D OESIE

D g b= 1y

i

1
DR PR

Prendee le doux limon, bloade cerreT T
Player les deux genoux pour Fbymuoe svienmel;

Me souvenir qu'Adam, moa ajeul paternel,

Waquit d¢ c¢ limon pétri par Dieu la Pére,

Et thoher d'égaler le grand maigre étécnel,

Enfant du sol sacré, comprendre la nature;
Tailler 12 buiz rustique & I'ombre du cotenn ;
Parfaire une musefte svec un bon couteau,
Simple patre, vivapt de laitage ot dean pure,

Aimant moins Jez mortels que mon perit troupeau,

Et, le soir, enroulé dans mes grossitres toiles,
A travers les grands bois, la ronce, de genet,
Condufre mes moutons sous le toit de galet
Et m'endormir, aysnt sur mon front les éioiles
Et le rogher poli pour austire.chevet.

Fig. 21. Antoine Bourdelle, De !'argile & I'argile, premiére page d’un tiré 4 part du Poéme du
sculpteur biffé et annoté 4 I’encre par Antoine Bourdelle, Paris,
Archives du Musée Bourdelle, Cahier bleu AB/C. Boitel.16. © Photo: Claire Barchillon.
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Fig. 24. Antoine Bourdelle, page manuscrite du Poéme du sculptenr, détail, avec nombreuses ratures, Paris, Archives du Musée Bourdeile,
Cahier bleu AB/C. Boitel.16. ©@ Photo : Claire Barbilton.
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Fig. 25. Antoine Bourdelle, page manuscrite du Poéme du sculpteur, avec variations d’une
méme strophe consacrée 4 1'ivoire, Paris, Archives du Musée Bourdelle,
Cabhier bleu AB/C. Boitel.16. © Photo: Claire Barbillon.




JAMES VIBERT ET RODIN

Catherine CHEVILLOT
Musée Rodin, Paris

James Vibert est né en 1872 a Carouge (Suisse), et alterna les séjours a
Genéve et en France tant pour sa formation que pour sa production. Ayant
étudié la ferronnerie, il resta sensible aux arts industriels et réalisa de nom-
breuses ceuvres en céramique (presse-papier, encrier, boite a poudre)’.
L artiste présenta des ceuvres au Salon de la Société nationale des Beaux-Arts
de 1893 a 1898, au Salon des Cent, a celui de la Roset+Croix. Membre fonda-
teur du Salon d’ Automne en 1903, il présenta cette année-la L effort humain,
groupe en platre acquis par I’Etat frangais pour 600 francs’. Il fut nommé
professeur 4 ’Ecole des Beaux-Arts de Genéve et rentra en Suisse, ou il eut
de nombreuses commandes monumentales, comme celle du décor du hall du
Palais fédéral de Berne (Les Trois Suisses, ou Le Serment du Griitli, 1904).

Le sculpteur s’ intégra fortement aux milieux symbolistes® o évoluent alors
Ferdinand Hodler, Auguste de Niederhdusern (dit Rodo), Eugéne Grasset,
Carlos Schwabe, Jean Moréas et Paul Fort dont il réalisa le buste. Défendu par

' Un fonds photographique documentant I’atelier de James Vibert a €té mis au jour lors des
recherches sur la maison du 35 rue de Chevreul 4 Choisy-le-Roi, ot les céramistes Emest
Chaplet et Emile Lenoble avaient leurs ateliers. Lenoble connaissait Vibert qui réalisa
son buste, Peut-&tre s’étaient-ils connus par le biais de la création céramique, domaine
dans lequel le sculpteur suisse était trés actif (il eut notamment vne grosse production de
modeles pour les grés Milller mais aussi avec Dalpeyrat, Massier, Arnould ; voir Exposition
universelle internationale de 1900, Paris, Imp. nationale, 1900, classe 9, Suisse, n® 35).
Je remercie Mme Montchougny qui a adressé ces photographies au Musée d'Orsay en
juin 2009,

Version gigantesque au Bureau international du Travail; platre, fichier du Dépdt de [’Etat,
prété & Uartiste le 9 juillet 1904, réintégré au Dépét des Marbres en 1910; bronze au Musée
du Jeu de Paume, n® 18, commandé en 1908, 500 francs, exposition des Acquisitions et
commandes de I’Etat, Ecole des Beaux-Arts, 1910, n® 535, 50 x 115 x 47 cm, Musée du
Luxembourg, déposé 4 Saint-Omer, arrété du 25 mai 1954 (Paris, Archives nationales de
France, F 21 4281 ; cliché MO 88 MO 3 552),

Robert Pincus-Witten, Occult Symbolism in France. Joséphin Peladan and the Salons de la
Rose+Croix, New York/Londres, Garland, 1976.
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Yvanhoé Rambosson®, ami de Paul Verlaine, de Léon Deschamps — éditeur de
La Plume —, il fut chargé par la Société des Amis de Verlaine du monument
a ce dernier pour la Ville de Metz (buste en pierre, 1925), guere plus réuss;
que celui réalisé par Niederhfiusern (dit Rodo) pour le jardin du Luxembourg
a Paris®, et esquissa un projet de monument 4 Mallarmé pour Valvins (1911),
En 1894, Vibert voulut travailler un temps a Paris avec Rodin. 1l intégra
Iatelier durant dix-huit mois, ou il cdtoya Pompon. C’était alors la période de
I’élaboration du Balzac, et lorsque ce demier fut attaqué, il écrivit a Rodin:

Cher maitre, devant la réaction qui se ligue contre vous au sujet de votre
Balzac, devant la terrible résistance des conventions insérées dans les cer-
veaux qui composent notre époque malhieureusement, et devant le Précur-
seur que vous étes en tant de géniales conceptions, mon admiration sincére
pour vous me fait un devoir de vous prier d’agréer ma modeste sympathie

en cette occasion, James Vibert
P.S. si la force physique pouvait quelque chose contre ces mufles, jaurais
&té vous préter mes épaules il y a huit jours®.

Selon son biographe, Jean de Fontanes, le Suisse aurait eu un réle trés
particulier dans le sauvetage de I Homme qui marche, Rodin ayant demand¢ a
Pompon d’en assurer le transfert de la terre:

Dites-moi, Pompon, demain matin un bonhomme viendra 2 la rue de
’Université avec un char pour prendre mon HomME QUi MARCHE et le
conduire 4 "Hétel Biron. Vous demanderez au jeune Vibert, qui est solide
comme plusieurs Turcs, de vous aider’.

Vibert aurait sauvé la terre d’un écroulement certain en coupant 1’ceuvre
en deux durant le trajet, ce qui lui aurait valu d’abord la colére puis la recon-
naissance de Rodin. Cette anecdote est en réalité nécessairement fausse: le
grand modéle de I’ Homme qui marche ne date que de 1907 (et méme le petit

*  Yvanhoé Rambosson, «Le Salon des Cent. Dixiéme exposition», La Phlume,
144 (15 avril 1895), p. 177-178.

' Christian Jouffroy et Christian Bleirad, Statues de Metz, Metz, Editions Serpenoise, 1991,
p. 27-28.

®  Paris, Archives du Musée Rodin, LAS du 16 mai 1898, dossier de correspondance VIB 6387.
Le dossier comprend une seconde lettre, du 23 avril 1899, dans laquelle Vibent indigue
avoir été refusé au Salon du Champ-de-Mars et §'enquiert 2 mots couverts de Iappui de
Rodin.
Jean de Fontanes, La vie et I'acuvre de James Vibert, statuaire suisse, Genéve, Perret-Gentil,
1942, p. 40, Voir aussi Jean-Pierre Jornod (&d.), Les Suisses a Paris : peintres et sculpteurs
de Anker & Tinguely, catalogue d’exposition, Payerne, Musée de Payerne, 2002,
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format ne fut exposé pour la premiére fois qu'en 1900). Ensuite, en 1894-
1895, Rodin n’¢tait pas encore locataire d’une partie de I’Hotel Biron, qu’il
ne découvrit qu’en 1908. Enfin il est hautement improbable que Rodin ait
fait voiturer une terre de plus de deux métres de haut, les mouleurs venant en
pareil cas travailler dans |’atelier.

Il est vraisemblable que Fontanes a rencontré Vibert et se fait I’écho de
récits faits par ce dernier. Les affirmations de tranche-montagne et les décla-
rations d’indépendance a [’égard de Rodin, loin d’étre propres au livre de
Fontanes, marquent toute une littérature critique sur Vibert. Les textes
nous campent le portrait d’'un homme puissant — «solide comme plusieurs
Turcs» —, ayant déja trouvé son expression avant d’arriver dans son ate-
lier (Vita in morte, 1893), vite a I’étroit dans I’enseignement de Rodin et
reléguant I’art de ce demier au rang de mollesse coupable. L’anecdote entié-
rement fausse de I’Homme qui marche, plus qu’une erreur de I’auteur, rap-
prochée d’une I’historiographie incroyablement hagiographique du vivant
de lartiste, parait plutét comme 1’épisode glorieux d’une véritable légende
dorée qui s’¢élabore tres tot. L’homme que I’on apergoit sur les photographies
anciennes, ou tel qu’Hodler le campe, massif et frontal, montre du reste en
effet un physique imposant a la barbe plus que rodinienne, qui incarne par ses
attitudes et la mise en scéne de son atelier une sorte de version moderne du
génie viril.

André Ibels, dans le journal La Critique, reprend pour le sculpteur suisse
I'image du colosse plein de force et d’énergie, an «physique d’Hercule»,
prédestiné au «réve grandiose» et aux «ceuvres titanesques», désigné pour
les choses colossales, de la trempe des «énormistes» dont il dresse la liste:
Homere, Dante, Le Tasse, Rubens, Delacroix, Beethoven, Wagner, Myron,
Michel-Ange, Puget, par opposition aux « gracilistes », qui travaillent dans la
souplesse et la légereté. Le nom de Rodin est soigneusement évité, alors que
dans la littérature contemporaine il est précisément toujours relié 2 Rubens et
Michel-Ange. En revanche, tout Iarticle est ensuite consacré & la description
d’un projet démesuré de Vibert, P Autel & la nature, qui se définit clairement
comme une réponse a la Porte de I'enfer reléguant définitivement cette der-
niere au rang d’anecdote de ’histoire.

Comparable par son gigantisme 4 tous les grands projets de temples ou
de décors colossaux florissant au tournant de 1900 (Vigeland, Meitrovié,
Metzner,. ..), ce dispositif devait compter pas moins de dix-sept groupes et plu-
sieurs grands reliefs (le projet n’a semble-t-il jamais ét€ réalisé€). L’ambition
est d’organiser, a travers un parcours des ages de la vie, une méditation sur la
destinée humaine. L’ensemble commence par une Maternité, et est suivie par
des groupes évoquant la croissance du jeune homme (L 'Education, La Genése
de I'ldée, Amour spirituel, Amour charnel). Puis viennent les épreuves de la
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vie (Révolte contre I'infini, Souffrance morale) et la maturité (La Lutte ave,
la matiére, L'Orgueil). Enfin la construction est couronnée par le groupe
de 1893, Vita in morte, en fait totalement rodinien dans son attitude comme
dans son modelé:

L’homme meurt. I1 s’enfonce désespérément dans le sol, ses doigts crispég
étreignent les herbes vivaces et basses et ses ongles griffent. Le torse, leg
cotes saillent sous les peaux flasques, la pulpe est rentrée, fait ombre; g
poitrine se creuse, les bras sont d’une maigreur effrayante. La téie reje.
tée en arri¢re semble, de ses yeux vitreux, implorer le ciel insensible, leg
narines se pincent, I’air ne pénétre plus qu’avec le sifflement funcbre. . *

La proximité avec Rodin fut remarquée en 1895, lors de la présentation de
I’esquisse du projet d’ensemble, par Yvanhoé Rambosson

L'influence de Rodin qui fut son maitre est encore visible, mais est
appelé [sic] a disparaitre, car le talent de Vibert plus naif et plus sain ne
s’accommodera probablement pas longtemps avec I'infini tourment et la
continuelle torture d’un Rodin®.

De part et d’autre de cet autel, deux groupes indiquent une ahurissante
idéologie fonciérement utopiste et totalitaire: La Race mourante, incarnant
les humains «dégénérés» et sous I’'emprise de La Piété, auquel fait pendant
La Race future, incarnant «la race vivante», sous la protection de la figure
de L'Athéisme... La pointe de ’article donne le sens de cette longue des-
cription épique ¢1 enthousiaste de quatre pages: lui au moins n’a pas pris,
«comme tant d'auiresw, son inspiration dans la littérature: «La Porte de
I’Enfer ne sera guére qu’une immense charpente empruntée au Dante et nour-
rie de marbres ou de bronzes et cela, 4 n’en pas douter, sera admirable, mais
I’Idée-mere de cela ne sera pas de lui.»'® Plus visionnaire et plus libre que
Rodin, Vibert est le génie des temps futurs... Fontanes concéde que I’artiste
suisse était débiteur de Rodin d’un principe d’accentuation pour atteindre la
force monumentale : « Tout doit étre outré selon 1’accent qu’on veut rendre, et
le degeé de I"amplification est personnel au tact, au tempérament de chague
sculpteur. »" Mais le biographe laisse aussi entendre que Iartiste suisse
jugeait assez durement les conditions dans lesquelles Rodin faisait travailler

8 André Ibels, «Critiques sentimentales. James Vibert», La Critique, 77 (5 mai 1898),
p. 93-97, ici p. 95.

¢  Yvanhoé Rambosson, « Le Salon des Cent. Dixiéme exposition», art. cit., p. 178.

W André Tbels, « Critiques sentimentales. James Vibert», art. cit., p. 95.

" Jean de Fontanes, La vie et I'aeuvre de James Vibert, op. cit., p. 37.

James Vibert ef Rodin 245

Jes jeunes sculpteurs, sans égard pour leur personnalité propre, et qu'il ne

ait rien & "influence du Maitre, contrairement & d’autres Suisses comme
sicderhiusern (dil Rodo)'. André Ibels' était lui-méme un auteur utopiste,
co-fondateur avec Charles Chastel de La Revue anarchiste, et eut semble-
t-il plusieurs fois maille a partir avec la censure. Personnage un peu exalté,
auteur d’ouvrages ésotériques comme Les Cités furures, Les Cités vivantes.
Le Livie du Soleil ou Gamliel', il écrivit dans diverses revues d’art comme
La Phime, Le Mercure de France, comme aussi dans La Lanierne. 1l eut une
production artistique et aurait travaillé quelque temps comme ouvrier céra-
miste. 11 appartenait également aux cercles symbolistes, et fut remarqué par
Georges Rodenbach.,

Dans Le Mercure de France, parut une dizaine d’années plus tard un autre
article présentant Vibert comme — pas moins — I’inventeur du Symbolisme
en sculpture. Il était écrit par un Suisse, Elie Moroy, poéte et critique gene-
vois. Connu par ailleurs pour son réle d’administrateur du Comité internatio-
nal de la Croix-Rouge (1914 a 1927), il présida la Société suisse des Beaux-
Arts (1919 & 1954)'5.

Larticle du Mercure de France montre avec quelle détermination Moroy
prend & cceur de renouveler la vision de I’art suisse, I’année méme ou il
devient président de la Société suisse des Beaux-Arts. D’entrée de jeu, il
classe les sculpteurs en deux groupes: ceux qui «restent fidéles aux sourires
de la Renaissance ou chantent le développement superbe de la vie extérieure »
et Vibert qui donne & voir «la vie profonde», «I'infini de ’Ame ». Lorsqu’on
sait que Rodin a été célébré partout comme celui qui a rendu vie a la sculp-
ture et a su renouer le fil rompu depuis la Renaissance, le positionnement
de I'auteur ne fait aucun doute. Enumérant ce qui fait 4 ses yeux la moder-
nit¢ de Vibert, c’est-a-dire en fait les caractéristiques de tout le mouvement

2 Ibid., p. 35.

Han Ryner, André Ibels : esquisse d'un « Endehors » & 'aube du XXt siécle, conférence faite
a I'Université Alexandre Mercereau, au Caméléon, Conflans-[Sainte]-Honorine, Idée libre,
1927,

André Ibels, Les Cités futures; poéme précédé du Livre prophétigue, Paris, Bibliothéque
de Iassociation, 1895; Les Citds vivantes. Le Livre du Soleil : poéme moderne, Paris,
E. Sansot, 1907 ; Gansliel, une orgie au temps de Jésus, Paris, Offenstadt fréres, 1901.

Voir la notice biographique par Philippe M. Mounier et Béairice Droin, htip://w3public.
ville-ge.ch/bge/odyssee.nsf/Attachments/moroy_elieframeset.htm/$file/moroy_
elieframeset.htm ?OpenElement, consulté le 27 juillet 2017. Elie Moroy a 1égué tous ses
biens 4 la Ville de Genéve. Une thése est signalée en cours par 'Université de Genéve:
Cristina Nascimento, Elie Moroy (1892-19635) et ses relations culturelles avec la France et
la Belgique de I'entre-denx-guerres, thése (2009-7).
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anti-rodinien depuis 1905 — concentration, force — il relie cet apport au prin-
cipe de son art, qui est «d’arriver & produire en sculpture non plus seulement
de la vie, de la sensation, mais de la pensée»'®, Donnant ainsi «une vision
de I’abstrait», I’artiste selon lui soumet la forme a la pensée, a Uesprit, et
en donne comme exemple les deux groupes réalisés pour le grand escalier
du Musée d’art et d’histoire de Genéve: Le Passé et L'Avenir (1922), deux
urnes monumentales entourées pour la premiére des civilisations d’hier, tour-
née vers lintérieur (Egypte, Assyrie, Gréce, Rome), et pour la seconde des
figures des siécles prochains, tournées dos 4 I'urne et face au spectateur: Eve,
la Luxure, le Rustre et «’Intellectuel ardent, qui s’élance vers le jour apparu,
ivre d’espace et de soleil et qui, demain, établira d’un geste volontaire la
domination de I’esprit»'’. Cet emballement aux accents nietzschéens a pour
apothéose une conclusion extraordinaire :

Une école est née, qui allonge superbement ses rameaux, comme un chéne
dresse ses bras sur la terre féconde. A I’heure oul sonne déja le sacre de
la Statuaire symboliste, il importait de ne pas oublier que c’est & Genéve
qu’elle germa, que c’est a I’atelier de La Chapelle qu’on la vit prendre son
essor et que ¢ est au Genevois James Vibert qu’appartiendra dans la suite
des temps la gloire d’en avoir été le Créateur'.

Il réitére cette assertion dans la notice biographique de Vibert qu’il
rédige pour le Dictionnaire biographique des artistes contemporains". En
fait, méme si 1’on considérait que la sculpture symboliste de Jean Carrics,
Alexandre Charpentier, Jean Dampt, Pierre-Félix Fix-Masseau, Raoul Larche,
Théodore Riviére incarnait un Symbolisme différent de celui dont parle
Moroy, il n’en reste pas moins que la sculpture de Vibert doit étre considérée
dans un contexte international qui en donne une vision légérement différente.
Tout d’abord la sculpture symboliste a déja pris un tournant moderniste avec
Pierre Roche, Frangois-Rupert Carabin, Pierre Roche, Ville Vallgren, Jules
Desbois, Carl Millés, Bernhardt Hoetger, Albert Marque, Boleslas Biegas,
qui tous travaillérent a Paris. Le buste de Vibert, Visions (1894), est bien
proche de la Téte de Saint Jean-Baptiste (1884, Paris, Musée d’Orsay) de

I8 Elie Moroy, «L’art 3 I'étranger. James Vibert et la Statuaire symboliste», Le Mercure de
France, 513 (1 novembre 1919), p. 143-147, ici p. 144.

7 fbid, p. 146,
' Ibid., p. 147.

1*  René Edouard-Joseph (dit.}, Dictionnaire biographique des artistes contemporains : 1910-
1930, Paris, Art et Edition, 1931, t. 3, p. 388.

% Reproduit dans La Plume, 169 (1 mai 1896), page de titre,
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Ringel d’lllzach, Sans compter Rodin lui-méme, qui a indéniablement une
ériode symboliste, ni Bourdelle, son meilleur disciple.

A légard de Desthétique de Rodin, comme tous les artistes de sa
génération, Vibert devait aprés une période d’immersion dans I’esthétique
rodinienne et d’¢laboration de sa maniére propre, prendre un tournant anti-
rodinien: formes tendues, architecturées, rythmées. De plus, il posa pour
Hodler, et ce dernier peut aussi avoir influencé son évolution vers un style
plus synthétique (Portrait de Vibert, 1907, Chicago, The Art Institute; 1915,
Genéve, Musée d’art et d’histoire). Cette réaction apparait en France 4 la fin
des années 1890 avec la bande a Schnegg et Albert Bartholomé, puis trouve
son manifeste et son aboutissement le plus radical avec La Méditerranée de
Maillol et la Pallas de Bourdelle.

Mais si la synthése de Vibert prend ses distances a I'égard de Rodin, elle est
bien en deca de celle de Maillol et de ceux qui viennent ensuite, et quoiqu’en
disent ses biographes, il est bien plus proche de Niederhdusern (dit Rodo).
Vibert reste tres fortement sous I’emprise des cercles et des idées symbolistes
alors que la jeune génération au contraire s’en émancipe («Elle est belle ; Elle
ne signifie rien [...]», dit Gide de La Méditerranée de Maillol?!). En cela,
sa sculpture présente une parenté forte avec des artistes de toute I’Europe
qui cherchent une sorte de syncrétisme entre Symbolisme et monumentalité.
On peut penser au Belge George Minne, si proche des cercles symbolistes
de Bruxelles et célebre dans toute I’Europe en 1900; a I’Américain Jacob
Epstein; a I’ Allemand Ernst Barlach; an Tchéque Joseph Maratka ; au Croate
Ivan Mestrovic; a I’ Autrichien Frantz Metzner, qui fait son premier séjour a
Paris exactement la méme année que Vibert (1894). Metzner, par exemple,
connut une évolution vers le gigantisme trés proche de celle du Suisse. A par-
tir de 1905-1906, il se consacra a des travaux de grande décoration architec-
turale, en collaboration avec des architectes comme Bruno Schmitz (Tombe
de Max Krause, 1905-1906, Berlin), Oskar Kaufmann (Ciné-thédtre de
Nollendorfplats, 1912, Berlin) et Josef Hoffinann (1913, Bruxelles, Palais
Stoclet). Le Volkerschlachtdenkmal de Leipzig (Monument & la bataille des
Nations, 1896-1913, collaboration de Christian Behrens et Franz Metzner) est
certainement le plus impressionnant. Mais on pourrait citer aussi les statues
colossales réalisées par Jacob Epstein pour le batiment de la British Medical
Association sur le Strand, a Londres (1908).

Les projets d’envergure sur le théme de la destinée humaine sont
par ailleurs nombreux a cette période: cette tendance commence avec

¥ André Gide, «Promenade au Salon d’'Automne», Gazerte des Beaux-Arts, 34/582

(1 décembre 1905), p. 476.
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le Monument aux morts de Bartholomé (1899, Paris, cimetiére du Pgre
Lachaise), trouve une formulation qui fait date avec la Porte de Uenfer e
Rodin { 1880-1890, montrée pour la premiére fois en 1900), puis fait éeole
partout en Europe: Jef Lambeaux, dans Lex Passions hunnaines (18891859,
Bruxelles), le Norvégien Gustav Vigeland dans L 'Enfer {1893-1897, Olsg)
ou la Suédoise Sigrid af Forselles dans Les progrés de ['dme humaine (190]
Helsinki}™. On a cité le projet de Temple a la pensée (1907) de Frangois
Garas, aulre utopiste s’il en est, le Goetheanum de Rudolf Steiner €rigé 3
Dornach { 19131918y, C'est aussi le cas dans le relief circulaire d°Augusie
Lévéque [ Sodome et Gomorvhe, 1905, Musée de Gand) ou le Puirs du Croate
Ivan Medtravié {1905, Zagreby. On voit donc que le aretable symboligue
représentant le cycle de I'existence mortelles (titre de Uesquisse de I'autel 3
I'exposition du Salon en 1893) de Vibert est loin d"étre isolé.

Le cas de James Vibert offre done un exemple trés curieux de revendi-
cation nationale de la création d’un art qui ignore superbement les antécé-
dents développements internationaux du Symbolisme, de 1"Angleterre a la
République Tehéque et de I"Espagne i la Scandinavie. Mais si la critique s’est
focalisée sur cetle supposée invention de la sculpture symboliste par Vibert,
ne faut-il pas y voir une nécessité de le faire exister alors que Pombre du
grand arbre qu’était Rodin empéchait, comme disait Brancusi, I'émergence
des jeunes pousses ?

2 Ljiga Lindgren, «Sigrid af Forselles and Hikia Flodin, Rodin's Finnish studeniss, dans
Anguste Roclin (1890-1917) and the Nordie coumries, éd. Linda Hinners, cataloguc
d'exposition, HelsinkiStockholm, Atencum Art Museum, Finnish Natwonal Gaflery/
Nationalmuseum, 2015, p. 143-155.

2 Michéle Lefrangois, «D'un siécle a I'autre, temples, sculptures et utopies», dans La
sculpture an XLV siécle. Mélanges powr Anne Pirgent, éd. Catherine Chevillot et Lavre de
Margerie, Paris, Nicolas Chaudun, 2008, p. 352-355.

2 Voir aussi ke Temple de Vidovdan, pour rendre un hemmage symbolique aux Serbes morts
a la bataille de Kosovo contre Yes Turcs en 1389 vair Ljiljana Cerina, Catherine Chevillot,
Andro Krstulovié Opara ef al., fvan Mestrovié chez Rodin : l'expression croate, catalogue
d’exposition, Paris, Nicolas Chaudun, 2012.

JEAN TINGUELY A LA CATHEDRALE

Jean STEINAUER
Société d’histoire du canton de Fribourg

Un débat agite a bas bruit, depuis plus de trois ans, les cercles dirigeants
de Fribourg. Il a pour objet le transfert a la cathédrale Saint-Nicolas des
restes mortels du plasticien Jean Tinguely. Il n’a pas trouvé d’issue concréte
en 2016, pour le 25% anniversaire de la mort de ’artiste, comme Vavaient
espéré certains de ces milieux. Les arguments et positions des protagonistes,
révélateurs du rapport ambigu des Fribourgeois a la religion et au patrimoine,
3 I’art et & I’économie, éclairent le probléme de la réception de Jean Tinguely
dans son biotope d’origine. Ils méritent d’étre portés, méme synthétiquement,
4 la connaissance du public.

Le projet « Tinguely a Saint-Nicolas» s’inscrit au confluent de deux phé-
noménes mémoriels. Le culte de I’artiste, d’abord. Dispersé en plusieurs
licux de la ville — Grand’Places', Musée d’art et dhistoire Fribourg (MAHE),
Espace Jean Tinguely-Niki de Saint Phalle’ — il a besoin de centralité. 1l
recrute en priorité ses célébrants chez les notables politiques et universi-
taires, car le plus célebre des Fribourgeois est la référence obligée du dis-
cours culturel, ainsi que la matiére bienvenue des fravaux de recherche?, Mais
ce culte enrégimente aussi nombre de vestales et de thuriféraires chez les

' Partiellement rebaptisées Place Jean-Tinguely. Voir Gilles Bourgarel et Aloys Lauper,

fiche 032/2004 du Recensement des biens culturels immeubles du canton de Fribourg, La
fontaine intitulée La vitesse, offerte par artiste, a été installée en 1984 & la mémoire du
coureur automobile Jo Siffert. Une certaine émotion s'est déja fait jour 4 propos de son
transfert hypothétique au sous-sol d’un centre commercial, puis aw centre d’une place de la
Gare entiérement remodelée.

Nombrenses ceuvres de Tinguely, dont le Retable des petites bétes, au MAHF
(inv. MAHF 1997-074), et le Retable de 'abondance occidentale et du mercantilisme
totalitaire, 4 1’Espace Jean Tinguely-Niki de Saint Phalle {inv. MAHF 1997-107), Inauguré
en 1998 I’Espace, qui reléve d’une fondation, est géré par le MAHF,

Le point sur les tendances actuelles de la recherche dans Alain Clavien {dir.) ef al., Jean

Tinguely : mythes et survivances/Mythos und Nachleben, Fribourg, Société d’histoire du
canton de Fribourg, 2016.
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bourgeois comme chez les artistes, si tant est que ces milieux se différey,
cient, toutes et tous prétendants auto-1égitimés a la succession symbuolique ge
«Jeannot»*; emploi du diminutif attesterait une intimité véritable. Pour jg
affaires sérieuses, le culte a ses gardiens de I'ordre en la personne physique
ou morale d’hommes de loi, d’institutions et de fondations diverses veillan
aux intéréts des héritiers.

L’autre phénomene est la redécouverte par les Fribourgeois de I’église.
mere de la capitale, avec un regain d’affection. Cela tient a I’achévement — 4y
moins provisoire — de la restauration extérieure et intérieure de la cathédrale,
long chantier qui a favorisé I’étude de sa richesse artistique et de son rjle
historique dans la cité®. Le zéle communicatif de I’ancien prévét du Chapitee
a fait le reste; soucieux d’ouvrir aux fidéles comme aux visiteurs up
sanctuaire qu’il aime a nommer «la maison du peuple», le chanoine Claude
Ducarroz a fort bien médiatisé 1’attachement des Fribourgeois 4 I’église de
leur patron saint Nicolas®. Il regrette assurément de n’avoir pu finaliser, dans
les derniéres années de sa charge, le retour 2 la cathédrale des restes du saint
jésuite Pierre Canisius’, un projet qui avait la faveur de ’ordre ignacien mais
qui s’est heurté a diverses résistances bureaucratiques a Fribourg et 4 Rome.
Ce n’est pourtant pas le prévdt Ducarroz qui a congu le projet d’amener &
Fribourg les restes de Jean Tinguely, inhumé au cimetiére de Neyruz, non loin
de 1a capitale,

Symptomatique, I’intervention du député-artiste Olivier Suter: Mandat 4021.10, «Respec-
ter la volonté et la générosité de Jean Tinguely », Bulletin dir Grand Conseil, décembre 2010,
p. 2398 et juin 2011, p. 1318.

Parmi les travaux importants récents, voir Hortensia von Roda, Die Glasmalereien von
Jozef Mehoffer in der Kathedrale St. Nikolaus in Freiburg i Ue., Beme, Gesellschaft
fiir Schweizerische Kunstgeschichte/Benteli, 1995; Stephan Gasser, Die Kathedvalen
von Lausanne und Genf und ihre Nachfolge. Friih- und hochgotische Architektur in der
Westschweiz (1170-1330), Berlin/New York, De Gruyter, 2004 ; Peter Kurmann {dir.}, La
cathédrale Saint-Nicolas de Fribourg, miroir du gothigte européen, Fribourg/Lausanne,
Fondation pour la conservation de la cathédrale Saint-Nicolas de Fribourg/La Bibliothéque
des Arts, 2007,

Il a notamment inscrit la cathédrale au programme de la Nuit des Musées en 2012, avec un
énorme succes d’affluence.

Sur leur translation, en 1625, de Saint-Nicolas 4 I’église du collége Saint-Michel,
voir Mariano Delgado, «*...besonders in dem hehren Gotteshaus von St. Niklaus das
Evangelium zu kimden™: Petrus Kanisius als Prediger in St. Nikolaus », dans 75/2-2012.
Le Chapitre Saint-Nicolas de Fribourg/Das Kapitel St. Nikolaus in Freiburg, éd. Jean
Steinauer et Hubertus von Gemmingen, Fribourg, Société d’histoire du canton de Fribourg,
2010, p. 73-84.
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1’idée semble avoir germé dans deux entités de I’administration canto-
aale, le Service des biens culturels (SBC) et celui des batiments (Sbat). Elle a
— rapidement un relais au niveau gouvernemental, si bien que origine
du projet reste peu claire; les papiers de travail du Conseil d Etat ne sont
g effet pas accessibles. Dans 1"état de la documentation, il faul se fonder
sur I"hypothese d'une action conjointe des deux architectes dirigeant les ser-
vices précités. s ont pris d’emblée le parti de construire une chapelle funé-
raire pour recevoir la dépouille. On n'inhume plus dans le sanciuaire depuis
deux siécles et demi, sauf les dignitaires de I"Eglise ; mais le lafc Tinguely, si
célebre fiit-il, ne saurait étre admis dans le caveau des chanoines, 4 la chapelle
du Saint-Sépulcre®, ni a fortiori dans celui des évéques®, au pied du cheeur.
Il faudra du neuf. Cette nouveauté n’en est pourtant pas une. La premiére
chapelle construite a Saint-Nicolas, en 1515, était bien destinée & recevoir le
cotps d’un laic, I’avoyer humaniste Peter Falk'.

Ce p’est pas une mince affaire que de compléter un monument gothique
d’une telle importance, mais une circonstance heureuse a permis de I’envisager
sans trop de crainte. Depuis 2005, la Confédération n’a plus d’expett attitré
pour Saint-Nicolas, une fonction détenue durant quinze ans par le professeur
Peter Kurmann, titulaire de la chaire d’histoire de I’art médiéval a " Université
de Fribourg. Sauf probléme particulier, la Denkmalipflege cantonale a donc
les mains libres. Or le chef du SBC depuis 2013, Stanislas Ruck, a d’abord
conservé dans cette charge le mandat d’architecte de la cathédrale qu’il exer-
gait comme indépendant. Dans la pratique, cela signifie qu’il pouvait accor-

8 Elevée entre les contreforts sud de la tour vers 1430, Voir Marc Carel Schurr, «Die
Baugeschichte des Turms und der Heiliggrabkapelle », dans La cathédrale Saint-Nicolas de
Fribourg, mivoir du gothique enropéen, dir. Peter Kurmann, Fribourg/Lausanne, Fondation
pour la conservation de la cathédrale Saint-Nicolas de Fribourg/La Bibliothéque des
Arts, 2007, p. 57-64. Elle abrite la monumentale Mise au rombeau attribuée au Maitre
de la famitle Mossu, commandiiaire. Voir Peter Kurmann (dir.), «Le groupe de la mise
au tombeau du Christ: une ceuvre d’impottance européenne », dans La cathédrale Saint-
Nicolas de Fribourg, miroiv du gothigue européen, dir. Peter Kurmann, Fribourg/Lausanne,
Fondation pour la conservation de la cathédrale Saint-Nicolas de Fribourg/La Bibliotheque
des Arts, 2007, p. 139-156. Les quinze chanoines reposant sous ces dalles ont été ensevelis
entre 1951 et 2015. Une stéle au bas-cdté droit signale la sépulture de quinze autres
chanoines entre 1857 et 1916.

*  Au nombre de huit, leurs régnes s’étant terminés entre 1882 et 2010. La séquence est inin-
tetrompue depuis 1924, mais Monseigneur Gabriel Bullet, évéque auxiliaire, n’a pas eu
droit aux honneurs du caveau,

'* Située en haut du bas-cHté droit, cette chapelle est actuellement vouée au Sacré-Ceeur. Peter
Falk, mort au retour d'un pélerinage a Jérusalem et enterré & Rhodes, n’a pas profité de sa
«dernié¢re demeurey fribourgeoise.
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der & sa propre intervention le préavis officiel favorable. L'Etat de t-‘rih.uu,.g
propriétaire de I"édifice, gére celui-ci au travers du Shat. On présume que ggn
chef, "architecte cantonal, n"est pas fiché non plus d'instiller un élémeny g,
eréation contemporaine dans le bdtiment le plus emblématique du canton,

Tranquilles sur ce front, les promoteurs du projet rencontrent en revanche
de vraies difficultés sur le plan financier. On aime Tinguely, a I-'rihnm&
mais pas au point d’ouvrir le porlemonnaie avec résolution. Les autoriyy
comtnunales ont invité tout le monde et chacun a nourrir le programme g,
25* anniversaire de sa mort, en précisant bien qu’elles ne donneraient rigp
de plus que des conseils: «Nous aiguillerons les porteurs de projets dang Iy
mise en auvre de leurs idées. »'! Les mécénes sont décédés, comme le brag.
seur Claude Blancpain, ou repartis sous d’autres cieux, tel le chirurgien zuri.
chois Paul Hahnloser. L’Etat, propriétaire de la cathédrale, dispose bien d’une
fortune d’un milliard de francs mais il s’est engagé dans une politique de
compression des dépenses a laquelle il pourrait malaisément faire exception
en se justifiant par des raisons de prestige. Certes, 1’argument de la promotion
touristique sonne doux a I’oreille des autorités politiques, mais en I’espece il
impliquerait le développement d’un actif merchandising a la cathédrale - et
les marchands du temple n’ont pas bonne réputation. Ici encore, toutefois, on
invoque un précédent.

Vers 2005-2006, en effet, le chanoine et ancien curé de ville Hans Brugger
préconisait la construction, dans les contreforts nord de la tour, d’une cha-
pelle symétrique a celle du Saint-Sépulcre; celle-ci abrite le groupe sculpté
de la Mise au tombeau (Maitre de la famille Mossu, 1433), éclairé par un
admirable vitrail aux teintes crépusculaires d’Alfred Manessier (1977). La
nouvelle chapelle aurait regu ce vitrail et aurait ¢t€ complétée d’une boutique
de souvenirs, un cathedral shop comme en possédent nombre de sanctuaires
prestigieux en Angleterre et ailleurs. Ce local commercial devait ouvrir sur
la nef & la hauteur de la premiére travée de gauche, a c6té du monument a
la mémoire d’Aloys Mooser, facteur en 1834 du grand orgue mondialement
connu. L’idée, qui ne fut pas concrétisée, a donc refait surface au profit exclu-
sif, si I’on peut dire, de Jean Tinguely, dont le merchandising a déja beaucoup
d’ampleur; les spécialistes du marketing pensent que son culte pourrait déve-
lopper un potentiel aussi important & Fribourg que celui de Charlie Chaplin a
Vevey. L'escalier de la tour de Saint-Nicolas occupe certes un peu de la sur-
face utilisable pour le shop, mais rien n’interdit le recours a une forme en L.
Projeter une «chapelle-mémorial-magasin » en symbiose avec une cathédrale
gothique, ¢’est assurément un rare défi architectural.

" Natacha Roos, cheffe du Service de la culture, dans La Liberté du 9 juillet 2013, s.p.
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Les quelques esquisses disponibles ne permettent pas de s’en faire une
idée précise mais le dispositil mémoriel reconstituera, ou pluldt évoquera sur
e mode conceptuel, la chapelle ardente ol 'artiste défunt regut 1I"hommage
des Fribourgeois avaml ses funérailles, C'était & "ancien hipital des

peois, au ceeur de la ville. L'édifice, un quadrilatére construit dés 1681

¢ André-Joseph Rossier', contient une chapelle baroque de plan circulaire,
qurmontée d'une coupole, placée 4 U'intersection des deux bras reliant ses
cotés. A la téte du cercueil fermé, et couvert de roses rouges, une ceuvre
du plasticien dissipait toute tristesse: ce triptyque, encadré par des rampes
Jampoules électriques évoquant les tables de maquillage dans les loges
des comédiens, comportait en son volet central une roue métallique ajourée,
gurmontée d’un crane de bovin aux cornes puissantes, et une statuette de la
vierge de pur style sulpicien, qui pirouettait sur son axe. L’ceuvre, intitulée
Cenodoxus, créée en 1981 (Fig. 26), avait été achetée 1’année suivante pour la
collection d’une compagnie d’assurances, qui I’installa dans le hall d’entrée
de son siége bilois”. Le mouvement de cette piéce devrait animer demain fe
shop comme naguére la chapelle ardente, mais un petit mystére plane sur les
acteurs de la négociation ouverte pour une cession ou un prét 4 long terme
de I'ceuvre. Le MAHE, en tout cas, n’y est pas impliqué. Cenodoxus sera
complété par un ¢élément statique rappelant une dalle, mais réalisé dans un
matériau transparent — plexiglas ou cristal, selon les fonds disponibles — pour
mettre en ceuvre le concept d’absence tout en saluant I’ironie de 1’ artiste, bien
dans I’esprit des Nouveaux Réalistes. Quant a ses restes mortels, ils seront
bétonnés a I"intérieur d’'un mur, sans aucune indication permettant de les
localiser — afin de renvoyer au concept d’anti-musée'® cher a Jean Tinguely.

Mais cela renvoie également au dilemme déontologique de I’utilisation
de restes humains dans un contexte muséal. Les institutions y sont de plus en
plus confrontées’®, et le caractére sacré du lieu ajoute a cette problématique
une question plus anciennement discutée. Les reliquaires contenant des restes
de corps saints sont, dans les musées, des objets culturels ; demeurent-ils des

objets cultuels ? L’authenticité des restes mortels n’est pas en question, sous

Marcel Strub, Les monunents d’art et d’histoire du canton de Fribourg, Bile, Birkhiuser,
1959, ¢, 3, p. 375-392,

Voir Johannes Stilckelberger, « Tinguelys Cenodoxus in der Eingangshalle des Neubaus der
Schweizerischen National-Versicherungs-Gesellschaft in Basel», Werk, Bauen + Wohnen,
73/9 (1986), p. 21-23.

Esquissé dans son projet d’Institut Torpedo & La Verrerie dans le sud du canton de Fribourg.
Voir 4 ce propos Olivier Suter {éd.), Jean Tinguely. Torpedo Institut, Dijon, Edition Patrick
Frey, 20115.

¥ Divers documents de I'lICOM dans le sillage de son Code of Ethics for Museums (2013).
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cet angle, et par conséquent il importe peu que Jean Tinguely ait ou nait pag
été un saint, dans le sens ol I'entend 1’Eglise catholique. 11 suffit que sa pey.
sonne, post mortem, fasse 1’objet d’un culte empreint d’une indéniable re|;.
giosité populaire — et I’on touche ici le fond du probléme.

Encore une fois, on trouve a Fribourg des précédents: deux exempleg, 3
deux siécles de distance, montrent la force persistante de ces pratiques spop.
tanées et de ces sentiments 3 la limite de la superstition. L’exécution en 1782
de D’insurgé gruérien Nicolas Chenaux suscita une telle émotion, dans upe
population rurale aux références culturelles tout imprégnées de catholicisme,
qu’on fit du supplicié un martyr, en I’honneur duquel fleurirent des litanjeg
et des hymnes, au point que 1’évéque Joseph-Nicolas de Montenach dyt
condamner avec sévérité ces formes religieuses de vénération'®. En 1971, I3
mort accidentelle du coureur automobile Jo Siffert sur le circuit de Brands
Hatch en Angleterre entraina des réactions du méme type; on vit des gens
garnir leurs fenéires de petits oratoires, avec des lumignons et des fleurs enca-
drant la photo du héros foudroyé.

L’Eglise hiérarchique est aujourd’hui plus encline a récupérer qu’a
réprimer ces formes de piété populaire, mélées d’éléments profanes. Il faut
rappeler & ce propos la ferveur de la foule venue aux funérailles de Jean
Tinguely (Fig. 27)". La messe était retransmise par haut-parleur sur la place
et les rues jouxtant la cathédrale, et les fideles qui n’avaient pu trouver
place dans la cathédrale suivaient la liturgie, agenouillés, sous le regard pla-
cide des consommateurs attablés aux terrasses des cafés, car c’était un
splendide aprés-midi de septembre. Les promoteurs du projet « Tinguely a la
cathédrale» ont dés lors beau jeu d’évoquer la proximité amicale de artiste
avec Monseigneur Pierre Mamie, évéque de Lausanne, Genéve et Fribourg,
qui présida a ses obséques. L’attirance de Tinguely pour le vocabulaire
liturgique est également un fait notoire, qu’illustrent ses «retables» farcis
d’ossements comme des reliquaires et dominant des éléments détachés,
baptisés 4 I’occasion « servants de messe» comme au MAHF pour le Retable

16 Voir Patrick Braun, «Joseph-Nicolas de Montenach, 1758-1782», dans Le diocése de
Lausanne (VF siécle-1821), de Lausanne et Genéve (1821-1925) et de Lausanne, Genéve
et Fribourg (depuis 1925}, éd. Patrick Braun, Bile/Francfort-sur-le-Main, Helbing et
Lichtenthahn, 1988, section 1, vol. 4, p. 164. Cette religiosité marquait encore le culte
mémoriel du héros cent ans plus tard, comme en témoigne cette lyrique Apothéose publiée
en 1882: «Chenau, sors du passé! Jette au loin ton suaire/Comme un nouveau Lazare
enfin ressuscité |/Pendant que tes bourreaux demeureront poussiére,/Entre, toi, dans la vie
et I'immottalité 1/Et qu'un hymne sorti de ce peuple en priére/Monte vers toi, Chenau, fils
de la Liberté! », Archives de I’Etat de Fribourg, document non coté.

17 Yoir Lorenzo Planzi et Jean Steinauer, Partir en beauté. L'art et le métier des funérailles en
pays fribourgeois, Fribourg, Société d histoire du canton de Fribourg, 2016, p. 84-100.
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des petites bites, Quant & la spiritualité de artiste, elle parait relever d’un
satholicisme assez dolonste. Tinguely, dans ses derniéres anndes du moins,
¢ monire hanté¢ par la douleur, la mor e le probléme du Mal ou plus
|:-j-.-|u|¢-'!"'-='“ du malhewr, "'incendie par cx::mph:*. Une de ses muvres les
plus inquiétantes, un ensemble de dix-huit piéces, a pour titre Mengele-Danse
macabr‘ e's.

Mais le culte de Tinguely tient aussi de la religion civile. Il fonctionne
comme un facteur d’union et de fierté pour le peuple fribourgeois, et les
autorités meénent le bal. Le discours officiel célebre 4 I'envi la générosité
de ses legs ou les munificentes donations de sa veuve, Niki de Saint
Phalle. «Jeannot», bienfaiteur public, n’en finit pas de recevoir ’hommage
reconnaissant des autorités fribourgeoises. C’est amusant, parce qu’en 1964,
quand Dartiste s'imposa & P'opinion suisse avec Euréka, la «machine &
Tinguely» emblématique de I’Exposition nationale de Lausanne™, aucun
notable fribourgeois n’aurait songé a le revendiquer comme compatriote, bien
au contraire, Quinze ans plus tard, quand Tinguely offrit a la Ville de Fribourg
la fontaine dédiée a la mémoire de Jo Siffert, le syndic Lucien Nussbaumer,
irrité ou ennuyé, se demandait dans quel coin obscur de la ville on pourrait la
cacher. Aprés que cet esthéte eut quitté I’exécutif communal, son successeur
Claude Schorderet reprit langue avec ['artiste et ils convinrent de placer
{’ceuvre aux Grand’Places, face aux Préalpes.

Le culte de Tinguely, dans sa version profane, s’est progressivement
amplifié de par la surenchére commémorative des autorités. Pour les vingt
ans, pour les vingt-cing ans de sa mort, celles-ci ordonnent ou parrainent
des programmes toujours plus nourris, plus ambitieux: et de proclamer 2016
«année Tinguely» d’un bout & I’autre, avec plus de cinquante manifesta-
tions, «Institutions et lieux culturels, artistes, écoles, associations, privés et
commergants sont réunis autour de ce projet. »*' Gageons que le cinguante-
naire sera sublime. L’enthousiasme du public, docile, devrait suivre. Le culte
de I’artiste, débarrassé de tout esprit critique, déconnecté de toute approche
réfléchie, ressemble étrangement a une pratique religieuse sans rapport avec

Sur le rapport intrinséque entre I'incendie et Auschwitz dans I’ceuvre de Tinguely, voir
Colette Guisolan-Dreyer, «Des images d’incendie dans la collection du Musée d’art et
d’histoire Fribourg», dans L ‘histoire, 'incendie : éclaivages, éd. Annick Jermini et Cédric
Margueron, Fribourg, Société d’histoire du canton de Fribourg, 2012, p. 119-130.

Au Musée Tinguely & Bile, n® inv. 11285,

n . . R . ] o oy
Voir Kornelia Imesch, « Euréka comme “medium™ et objet médiatique», dans Revisiter

UExpo 64. Acreurs, discours, controverses, &l. Olivier Lugon et Frangois Vallotton,
Lausanne, Presses polytechniques et universitaires romandes, 2014, p. 256-269.

21700, Bulletin d'information de la Ville de Fribourg, 321 (janvier 2016), s.p.
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la foi, commandée par un mélange de conformizme et de sentimentaling _ i
définition méme d'une religion civile, 4 cela prés qu'une religion ¢y,
5"organise d'habitude autour d'un leader vivant™, non pas d"um artiste mgy

Le dossier du transfernt & la cathédrale Saint-Nicolas des restes mog,
de Jean Tinguely n'a fail jusqu's présent 'objet d’aucune commimicatioy
parce qué les milieux officiels s'atiendent forcément a des levées de bouclipy
tant chez les défenseurs du patrimoine que chez les tenants d'un mllmlicimm'
strict. Les promoteurs du projet s’efforcent déja de modérer I'inquiétude quj
se fait jour dans ces milieux, ol 1’on craint le pire. Mais «le pire n’est pag
toujours siir», dit le proverbe®, et peut-&tre ce cauchemar n’aura-t-il été, e
définitive, qu'un canular.

Fig. 26. Cenodoxus, dans la chapelle ardente, derriére le cercueil de |"artiste, Un prét a long
terme ou la cession pure et simple, rien n’est encore décidé. € Photo: Alain Wicht, La Liberié

% Mussolini est un exemple insurpassable. Voir Emilio Gentile, La religion fasciste: la
sacralisation de la politique dans ['ltalie fasciste, Paris, Perrin, 2002,

2 Cité par Paul Claudel en exergue du Soulier de satin, Paris, Gallimard, 1929,
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Fig. 27. Le corps de Jean Tinguely quittant la cathédrale. Provisoirement ?
© Photo: Vincent Murith, La Liberté.



«UN EIL VOIT, L’AUTRE RESSENT».
LES « MULTI-COMPOSITIONS » PHOTOGRAPHIQUES
DE CATHERINE GFELLER

Régine BonNgFOIT
Université de Neuchétel

En sa qualité de liber discipulorum ou de liber amicorum, une
Festschrifi (Mélanges) est ditdide 4 un mentor ou un ami. Le théme de ma
Festgabe (contribution) est en parfaite adéquation avec la biographie et les
intéréts de son destinataire, Pascal Griener. Ensemble, nous nous sommes
investis depuis 2013 dans la préparation d'une exposition consacrée @ la
photographie dans le canton de Neuchitel entre 18340 et 1970, présentée au
Musée d’art et d’histoire de cette ville de mai & octobre 2017, La passion de
Pascal Griener pour le médium photographigue transparait également dans
ses publications’. Voild qui m'a confortée dans ma décision de lui consacrer
pour sa Festschriff un essai sur I'ceuvre photographique de Catherine Gfeller,
photographe, vidéaste et performeuse, née & Menchatel en 1966. En choisis-
sant une artiste neuchdteloise comme sujet de mon Festanfsarz {essai), je fais
référence a la ville on Pascal Griener a effectué unc partie de sa scolarité, et
3 'Université dans laquelle il enseigne depuis vingt ans I’histoire de 1’art et
la muséologie en tant que professeur ordinaire. De plus, c’est avec Ernest
Gfeller, le pere de I"artiste, qu’il a appris I’allemand au Gymnase cantonal de
Neuchatel dans les années 1970.

| Voir bes publications de Pascal Griemer sur la photographic: «La résistance a la photo-
graphie en France an XIX® siéche! les pablications d'histuire de P'art», dans Fografie
s Tastrmmer sund Mo der Kunstgeschichie, éd. Constanza Caraffa, Berlin/Munich,
Deutscher Kunstverlag, 2009, p. 27-43; «Pour vne nouvelle histoire des images scienti-
fiques. Eugéne Miintz, la Renaissance ¢ 1n mowvelle fonction de la photographic d'ats,
dans Photo Archives and the Photograpiie Memory af Arf fllsiary, . Constanea Caraffs,
Berlin, Deutscher Kunstverlag, 2011, p. 101-116; # La photographie dons IMhistoine de Part:
une émergence laborieuse (XIX%XX* si¢cle)?», dans Transitions, La photographie dans le
canton e Newchdtel 1840-1970, &d. Jean-Christophe Blaser et Chantal Lafontant Vallotton,
catalogue d’exposition, Neuchitel, Editions Alphil, 2017, p. 123-127.
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Catherine Gfeller — une « fldneuse contemporaine »

Catherine Gfeller poursuit des études d’histoire de I’art, d’histoire ¢
de littérature frangaise a I’Université de Neuchétel, études qu’elle acheye
en 1991 par un mémoire de licence sur Iartiste neuchitelois Charles-Auguste
Humbert, sous la direction de Lucie Galactéros-de Boissier et André Gendre?,
Entre 1992 et 1994 elle congoit sa premiére grande série de photographieg
intitulée La Matiére du Paysage, ou elle adopte une perspective adrienne
pour évoquer la structure superficielle des champs, des dunes de sable et deg
lagunes. Elle associe en partie ces grands formats en diptyques et triptyques,
qui suggérent une impression de peintures abstraites. Dés ses débuts, la pho.
tographe réalise des séries, déclinant par 14 les différentes facettes d’un méme
théme.

A partir de 1995, une bourse de I’Etat et de la Ville de Neuchétel lui per-
met de résider six mois & New York — un séjour qui se prolongera sur cing
ans —, ou elle suit notamment des cours a la School of Visual Arts. Plus tard,
en 1999, la Cité internationale des arts de Paris met un atelier a sa dispo-
sition, Pour sa série de photographies Rituels urbains, elle se voit décerner
cette méme année le Prix de la Fondation HSBC. Depuis 2000, Catherine
Gfeller a également recours 2 la vidéo et au son. Parallélement a ses activités
artistiques, elle obtient en 2003 un DEA en esthétique, éthique et psychana-
lyse & I’'Université de Montpellier®. De 2010 4 2011, le Musée des Beaux-Arts
de La Chaux-de-Fonds, le Kunstmuseum de Lucerne et le Centre Régional
d’Art Contemporain de Séte présentent la premiére grande rétrospective de
son ceuvre.

Dans son travail, ’artiste accorde une place prépondérante au théme de
1a grande ville, dont elle capte la vie, le mouvement, le trafic, les couleurs,
le bruit et ’agitation dans d’innombrables séries de photographies et vidéos.
Avec son appareil, ¢lle parcourt inlassablement des villes comme New York

Catherine Gfeller, Cherles Humbert (1891-1958). L'école d'art et la vie cultirelle & la
Chawx-de-Fords dans la premiére moitié du XX siécle, mémoire de licence, Université de
Neuchéiel, 1991, non publié; voir aussi I'article de Catherine Gfeller sur Charles-Auguste
Humbert, SIKART Dictionnaire sur V'art en Suisse, hitp/fwww.sikart.ch/Kuenstlerlnnen.
aspx?id=4025475, consulté le 16 novembre 2013,

' Catherine Gfeller, fuconscieni et Sublimation dans 1'entrelucs entre arrét sur images et
images en mouvement, DEA, Université Paul-Valéry Mentpellier T1I, 2003, non publié. Au
sujet de 1a biographie de Catherine Gfeller voir I"article de Séverine Fromaigeat, SIKART
Dictionnaire sur l'art en Suisse, http/Awww.sikart.ch/Kuenstlerlnnen.aspx 7id=9618997,
consulté le 16 novembre 2015,

4 Peter Fischer et Lada Umstitter (¢d.), Pulsations. Carherine Gfeller, Lucerne/Poschiavo,
Edizioni Periferia, 2010,
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ot Paris, el &' immerge dans la foule pour prendre scs plmtnj_.:raphi-;:i. Le por-
jrail que Baudelaire éiablit au XI1X° siécle & propos du peintre et dessinateur
Constantin Guys pourrait aussi s’appliquer & la photographe contemporaine
Catherine Gfeller:

La foule est son domaine, comme air est celui de 1’oiseau, comme ’eau
est celui du poisson. Sa passion et sa profession, ¢’est d'épouser la foule,
Pour le parfait flineur, pour ’observateur passionné, ¢’est une immense
jouissance que d’élire domicile dans le nombre, dans I'ondoyant, dans le
mouvement, dans le fugitif et I’infini®.

A linstar de Baudelaire, Urs Stahel, cofondateur et ancien direc-
teur du Fotomuseum de Winterthour, qualifie Catherine Gfeller de «*fla-
neuse” contemporaine» et conclut ainsi: «Elle prolonge Baudelaire dans le
71° siécle. »® Lartiste elle-méme mais aussi le spectateur se voient inexora-
blement exposés a I’excessive stimulation des grandes villes, tel que I’€crit
Catherine Gfeller: «Les rues bondées et congestionnées débordent autant
que les chambres explosées en myriades d’objets.»” Dans cette description,
elle fait allusion a sa série de photographies Les Dérangeuses (2008-2009),
évoquant des femmes qui n’ont aucun scrupule a mettre sens dessus dessous
’intérieur de leur appartement pour se vautrer avec délectation dans ce chaos.
Plusieurs séries de photographies et vidéos sont intitulées d’aprés les activités
de leurs protagonistes féminines, comme par exemple Les Déshabilleuses ou
Les Frayeuses (2007). On chercherait en vain dans son ceuvre des Poseuses
inactives. Le mouvement du modéle aussi bien que celui de la photographe
constitue un élément essentiel de son travail.

Dialogue avec les lieux et les artistes

Depuis des années, Catherine Gfeller congoit des expositions dans les
plus prestigieux édifices suisses, pour lesquels elle crée des ceuvres en quéte
de dialogue avec le genius loci. Lors de son exposition New York: Frises
urbaines présentée a La Chaux-de-Fonds en 1997 dans la Villa Turque, ot
elle a séjourné durant deux semaines, elle a interprété cette ceuvre de jeunesse

Charles Bauvdelaire, Constantin Guys. Le peinive de la vie moderne, Genéve, Editions La
Palatine, 1943, p. 14.

Urs Stahel, «La ville, un corps sensible», dans Catherine Gfeller, catalogue d’exposition,
Bile, Galerie Carzaniga + Ueker, 2000, s.p.

Catherine Gfeller, « Vidéo Notes », dans Pulsations. Catherine Gfeller, éd. Peter Fischer et
Lada Umstitter, Lucerne/Poschiavo, Edizioni Periferia, 2010, p. 121-125, ici p. 121.
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de Le Corbusier a I’aide d’une série photographique de détails architecy,_
niques qu’elle a montés en frises®.

En 2009, elle a réussi & s'imposer 3 issue de la premiére mise 4,
concours publique de I'exposition d'éé a U'Abbatiale de Bellelay, face ayy
cinquante-ct-un autres concurrents. Dans son rapport final sur la procédyp.
de sélection, le jury a justifié ainsi son choix: «Le jury a finalement chojg;
le projet “Procession croisée” de Catherine Gfeller pour sa qualité et sa force
d’intégration 4 I’architecture de I’abbatiale. Ce projet ponctue, de lentrée
jusqu’au cheeur la succession des espaces et renforce spirituellement et maté.
riellement la lisibilité de la composition architecturale du lieu.»* La figure de
la Vierge, a laquelle était trés tot dédiée 1’église de Bellelay'®, constituait |e
leitmotiv de I’exposition de Gfeller''.

Pour la Quadriennale Métiers en 2015, elle a tourné une vidéo intitulée
La Femme Forét dans les bois et autour de la cascade du Val-de-Travers. Leg
images poétiques de cette ceuvre, diffusées dans une cabane a la sortie de
Motiers, préparaient les visiteurs a savourer la nature qui s’étendait devant
€ux.

L’art de Catherine Gfeller dialogue non seulement avec les licux et leg
paysages, mais aussi avec des artistes du passé, En 2004, la Fondation Pierre-
Eugene Bouvier a convié dix artistes, dont Catherine Gfeller, a livrer une
interprétation personnelle de I’ceuvre du peintre neuchételois Pierre-Eugéne
Bouvier au Musée des Beaux-Arts de La Chaux-de-Fonds. Catherine Gfeller,
qui, en sa qualité d’historienne de I’art, avait déja publié un ouvrage sur
artiste en 1995, a choisi comme point de départ de sa production des vues
du lac de Neuchétel par Bouvier'™.

Catherine Gfeller, Filla Turqute, photographies, La Chaux-de-Fonds, Editions Montres
Ebel S.A., 1599,

Rapport du Jury, «composé de H. Mollet président, Mmes Caroline Nicod et Valentine
Reymond historiennes de 1’art, René Koelliker historien de [’art et de Mme Germaine
Fendt, tous membres de la commission d’exposition et du conseil de Fondation [...],
Bellelay, le 6 novembre 2009, au nom du Jury, Le président Henri Mollet», Archives de la
Fondation de [’ Abbatiale de Bellelay.

Jean-Claude Rebetez et Cyrille Gigandet, «Bellelay », dans Helvetia Sacra, éd. Bernard
Andenmatten et Brigitte Degler-Spengler, Bile, Schwabe Verlag, 2002, section IV, vol. 3,
p. 69-135, plus particuliérement p, 69, La premicre église de Bellelay est dédiée 4 un saint
régtonal, Imier, puis 4 la Vierge dés avant 1192,

" Fondation de I’ Abbatiale de Bellelay (éd.), Catherine Gfeller. Processions croisées, cata-
logue d’exposition, Bienne, Edition Clandestin, 2010.

Catherine Gfeller, Pierre-Eugéne Bouvier — Thématique solaive ef abstraction géométrique,
Hauterive, Editions Gilles Attinger, 1995.
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Al’occasion de Pexposition Jeanne Lombard et les artistes neuchdteloises
[908-2008 présentée au Musée d'art et dhistoire de Neuchitel (fin 2008-
début 2009), clle a filmé des peintures de "artiste nde au Grand-Saconnex
(canton de Genéve) en 1865, notamment ses portraits de jeunes filles non
datés'’. A partir de ces séquences elle a monié un flm intitulé Jewme fille sans
te'.
& De février 2015 a janvier 2016, Catherine Gfeller a présenté¢ au
Zentrum Paul Klee & Berne sous I'appellation ZIGZAG ZPK une douzaine
d’installations en relation avec ’art de Klee'®, dans lesquelles elle a utilisé
«tous les médiums afin de prolonger les multiples résonances de Paul Klee
par des moyens d'expressions contemporaing — photographie, vidéo, radio,

reours sonore, écriture, notes, performance, installation, projection — pour
crier un dialogue fertile avee 1'an de Paul Klee»'®.

Les limites entre la photographie et 'art vidéo

Bien que Catherine Gfeller ait réalisé ces quinze derni¢res années un
nombre considérable d’ceuvres d’art vidéo, elle précise dans ses «Vidéo
Notes» rédigées en 2010: «Je viens de la photographie: mes vidéos sont
des vidéos de photographes, des photographies en mouvement qui s’étendent
dans le temps et scandent I’espace. La caméra vidéo devient un outil qui
puise des images fixes a partir d’un défilement incessant.»'” Si I'on parle
généralement de projection dans le domaine de la présentation de I’art vidéo,
dans le cas de certaines vidéos de Catherine Gfeller, le terme d’«accrochage »
parait plus approprié. Dans la section Neuchdtel, c¢’est quoi? de I’exposition
Neuchdtel. Une histoire millénaire du Musée d’art et d’histoire de Neuchitel,
on peut voir suspendu au milieu d’une série de peintures a I’huile représentant
des vues du lac de Neuchéatel — d’Edouard de Pourtaleés, Louis Guillaume,
Gustave Poetzsch, Auguste Bachelin, Pierre-Eugéne Bouvier et Louis de

" Nicole Quellet-Soguel, «Jeanne Lombard artiste (1865-1945)», dans Biographies neuchd-
teloises, éd, Michel Schiup, Hauierive, Editions Gilles Attinger, 2005, vol. 4, p. 191-196.

" Lucie Girardin-Cestone, «Catherine Gfeller, Jeune fille sans date, 2009, dans Séries,
suites, variations. Cycles d'estampes de 1500 & aujourd hui. Aspects de la collection des
arts plastigues di Musée d'art et d'histoire de Neuchdrel, Hauterive, Editions Attinger,
2010, p. 100-101, n® 26.

I Régine Bonnefoit, «Polyphonie, Fuge, Kontrapunkt und ein Detektivy, Newe Ziircher
Zeitung, 181 (8 aolit 2015}, p. 47.

5 Cathenine Gfeller, ZIGZAG ZPK, Liste des interventions aun Zentrum Paul Klee, Berne,
février 2015-janvier 2016, 2015, p. 1, document non publi¢, mis a disposition par I'artiste.

Catherine Gfeller, « Vidéo Notesw, art. cif., p. 121.
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Meuron —, un écran encadré de noir, diffusant des photographies d'un coyg,
d’eau prises par Catherine Gfeller, qui défilaient en une longue suite 4
brefs fondus enchainés'™. Lors de son exposition personnelle i I"Abbatig),
de Bellelay en été 2010, elle avait placé dans une chapelle latérale un écray
avec une vidéo intitulée Santa [ et II, qui €tait devenue une sorte d’ange)
vidéographique (P1. XVII).

Pour le Musée de la poche au Musée des enfants Creaviva du Zentrp,
Paul Klee, ou les citoyens bernois sont invités a révéler le contenu de leyrg
poches de pantalon ou de manteau, Catherine Gfeller a présenté de février 3
mai 2015 sa vidéo Secref du sac ¢ main dans une petite vitrine sur un iPad,
Le film en format de poche proposait un voyage a I'intérieur du sac & main
de Dartiste. Le spectateur découvrait alors «[u]n petit monde rien qu’a soj
profondément lié 4 la structuration identitaire» de sa propriétaire'.

Considérant 1’ccuvre de Catherine Gfeller, Jérdme Neutres établit une dis-
tinction entre les « tableaux photos » et les «tableaux vidéos », qui, présentant
le méme format, peuvent étre accrochés les uns a4 ¢oté des autres dans une
exposition, et dont les limites ne sont pas fixes™.

Maulti-Compositions — Multi-Sonorités — Multi-Histoires

La photographe travaille avec les techniques de I’exposition multiple, du
fondu enchainé, du montage ou du collage. Conformément aux possibilités
de la photographie analogique, Catherine Gfeller a eu recours une fois
encore a I’exposition multiple d’un seul et méme négatif dans sa série de
photographies New York: Frises urbaines (1996-1998), puis a monté les prises
de vue a I'aide de ciseaux et de colle sous forme de frises”. En assemblant
des images numériques sur son écran d’ordinateur, elle crée a partir de 1998
des compositions complexes, auxquelles elle donne le nom de «Multi-
Compositions», C’est depuis cette époque qu’elle privilégie la caméra vidéo
pour ses prises de vue, car pour elle, 'appareil photo ne réagit pas assez

¥ L'euvre perte le titre Lac en Huir (2004-2011), vidéo Pal, couleurs, sans son, en boucle,
Une photographie de cet accrochage est reproduite dans Vincent Callet-Molin et Chantal
Lafontant Vallotton {éd.), Nenchdtel. Une histoire millénaire. Entre régionalisme ef ouver-
ture sur le monde, Neuchétel, Editions Alphil, 2011, p. 11.

1 Jean-Claude Kaufmann, Le sac. Un petit monde d'amour, Paris, Editions Jean-Claude
Lattés, 2011, p. 71.

»  J&rome Neutres, « Les percepts de Catherine Gfeller ou la vidéo allée avec la photo», dans
Au plus noiv du jour. Catherine Gfeller, catalogue d’exposition, Béle, Galerie Carzaniga,
2014, p. 2-4.

2 Entretien de Régine Bonnefoit avec Catherine Gfeller au Zentrum Paul Klee, 21 mars 2015,
non publié,

« U ceil voit, Dautve ressent » 265

. Lorsquelle entame un nouveau projet, Catherine Giieller flme d"abord
yanément, sans se senlir assujettic & un plan quelconque. Ce premier
qur le chemin de I'cuvre, elle le nomme «pré-mouvement, pré-geste,

syiston», Une fois ce flot d'images capides, elle les visionne pour n'en

sélectionner que quelques-unes, qu'elle copie & I'aide du logiciel de montage
vidéo Final Cut Pro et qu'elle monte en procédant 4 des superpositions ¢t 4 des
ju,ﬂapuﬁ-i:irms grice & un programme de traitement d"images. Toul photographe
qui pravaille de maniére traditionnelle procéde par soustraction en sélectionnant
gn extrait d'une prise de vue, qui fonctionne comme partic représentative de
I"ensemble. En revanche, le traitement numérique permet de iravailler, comme
dans la peinture, de maniére additionnelle, c’est-i-dire de réunir en une image
des fragments photographiés isolément. Les scénes qui se succedent dans Je
temps sont rassemblées en une seule composition, dite « Multi-Composition »,
dont la caractéristique principale est la simullanéité de divers angles visuels
et de plusieurs scénes. L'artiste commente en ces termes la phase de sélection
des images dans le matériel filmé: «En faisant jouer les différentes vitesses du
déroulement de la bande, je vais fouiller dans les entrailles de la boite noire un
peu comme si je dépliais les vingt-quatre images par seconde une a une. [...]Le
vidéostill [sic] devient un matériau brut que je triture, une matiere premicre que
je malaxe. »*' Elle compare le choix dune image précise durant le visionnement
du filim & une seconde prise de vue photographique™,

D’autres photographes contemporains procédent de maniére semblable
pour le montage de leurs images. Tel est le cas, par exemple, d’Andreas
Gursky. Les prises de vue isolées ne sont pour lui que du «matériel brut»,
a partir duquel il construit son image. L'«image parfaite» provient du
«montage d’une superposition d’images tirées de films»?.

Dans le film intitulé Jeune fille sans date mentionné ci-dessus, I'image
nouvelle se substitue chaque fois insensiblement 4 la précédente. La premiere
image s’efface donc de notre mémoire lorsque la suivante se présente devant
nos yeux, bien qu’elle reste, encore un instant, a I’arriére-plan (P1. XVIII),
L'impression d’ensemble n’est pas sans rappeler le palimpseste, sur lequel
I’ancienne écriture demeure encore faiblement perceptible, quand bien méme

2 (Catherine Gfeller, « Vidéo Notes», art. cit., p. 123.
¥ Ibid, p. 121-122.

fbid., p. 122 «Faire arrét sur image revient & photographier une seconde fois, photogra-
phier non pas en cadrant dans le réel mais directement dans le corps de la séquence vidéo.»

Au sujet de cette technique de montage, voir Bernd Stiegler, Montagen des Realen. Pho-
tographie als Reflexionsmedinm und Kulturtechnik, Munich, Wilhelm Fink Verlag, 2009,
p. 99, 101 ; wDias  perfekte Bild“ stellt zudem eine Art montierte Uberblendung von Film-
stills dar [...]».
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la nouvelle la recouvre™. Le palimpseste est le théme de la vidéo de Catherip,
Gileller Encre/Méditerrande, véaliste en 20009, On v voit une main Mascylip.
qui écrit avec un stylo plume & encre noire sur une fewille portant I"en-tige
de I"Université Paul-Valéry Montpellier 1, dont la localisation au borg de
la Méditerranée explique la seconde partie du titre. Dans une séquence gy,
vante, une enveloppe et un camet de notes viennent masquer la feuille dopy
I"écriture s’efface lentement. Sans se laisser déconcerter, le scripteur continye
de consigner ses lignes dans le carnet de notes, son écriture se superposang
a la précédente. Puis la plume trace ses phrases dans I’espace vide, donnang
naissance a une troisi¢éme couche d’images — et par conséquent & une troj.
siéme couche d’&criture. Par moments, la plume va et vient entre les diffs.
rents plans d’images, €crivant simultanément sur la premiére feuille et dang le
carnet de notes. Mains et stylo doublent, puis triplent, tandis que le spectateur
entend sans cesse la pointe de la plume crisser sur le papier (P1. XIX)?.

Dans Jeune Fille sans date, non seulement les images se superposent,
mais aussi les sons. A chaque image, ’artiste décline d’une voix monotone le
théme, la technique et les dimensions, comme par exemple : « Portrait de jeune
fille, sans date, huile et gouache sur toile, marouflé sur carton, 46 x 30 cm»,
Peu a peu, les commentaires de I’artiste s’entremélent pour n’étre bientdt plus
qu’un brouhaha polyphonique.

L’un des moyens dont Catherine Gfeller se sert constamment pour cumu-
ler les angles visuvels et les images est le reflet. Une vue a travers la vitre
d’une fenétre ne montre pas seulement ce qui se trouve derriére celle-ci, mais
aussi ce qui est situé devant et qui se reflete en elle. En toute logique, on
apercoit dans bon nombre de photographies le reflet de 1’artiste elle-méme,
caméra au poing™. Les surfaces vitrées, ainsi que les glaces des moyens de
transport publics, les rétroviseurs, les vitrines et les architectures en verre font
partie de ses motifs préférés. Dans sa Ville de réves, elle projette & maintes
reprises le Baldaguin de verre, une construction qui se trouve sur la place
devant la gare de Berne. Ce titre désigne une installation de dix photographies
en grand format, imprimées sur toile, qu’elle a exposées sur la paroi de la
colline nord du Zentrum Paul Klee dans le cadre de ZIGZAG ZPK. Dans cha-

*  Thomas Koebner, Filmbilder — Sinnbilder. Schriften zum Film. Filnfte Folge, Remscheid,
Gardez! Verlag, 2007, p. 19.

Vidéo Encre/Méditerranée, 2009, 9°09”. On peut visionner un extrait de cette vidéo sur
le site web personne! de Dartiste, hitp://www.catherinegfeller.com/fr/videos/view/801 69/
encre-mediterranee-2009-9-09-extrait-34/ 20f=27, consulté le 7 mai 2017.

Gfeller a consacré 4 ce théme une série particuliére, intitulée Self>Camera (2000-2007). Voir
le site web personnel de I'artiste, http://www.catherinegfeller.com/en/photo/serie/1779/
self-camera-2000-2007/view/82397/selfecamera-xv/?0f=13, consulté le 7 mai 2017.

b3
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cune de ces images, des « photographies de la Ville de Berne contemporaine
ises par Catherine Gfeller sont superposées el insérées dans les tableaux
de Paul Klees™. Les fagades en vierre, comime celles du Zentrum Paul Klee,
pmettent interpénétration de I'intéricur et de exiéricur recherchée par la
otographe, En 1928, Laszld Moholy-Nagy prone cetle imbrication comme
gne découverte du Newes Bowen (Nouvelle Construction): «Lintéricur
et Pextérieur s’interpénétrent dans le reflet des fenétres. La distinction
entre les deux n’est plus possible. La masse du mur, contre laquelle tout
ce qui était “extérieur” venait se heurter jusqu’alors, s’est dissoute et laisse
Jenvironnement affluer dans le batiment.»”® Prés de quatre-vingts ans plus
jard, Catherine Gfeller décrit le méme phénoméne en des termes analogues:
«L’espace public pénetre ’espace privé et imprégne ses caractéristiques de
multiplicité, de saturation, de supetposition, de désir d’ubiquité. »*!

Dans la vidéo Drive through sentimental tirée de la série States (2001),
elle filme le paysage qui se refléte dans le rétroviseur de sa voiture en marche.
Mais étrangement, ce sont les mémes images qui apparaissent sans cesse dans
le miroir, bien que le véhicule continue a avancer. Parallélement aux bruits du
moteur, le spectateur entend 1’artiste chuchoter pendant qu’elle conduit son
auto. Par moments, ses mots, qui expriment des sentiments, des souvenirs et
des associations d’idées suscitées par le paysage, riment. A chaque mot, le
mouvement s’arréte une fraction de seconde tandis que I'image dans le miroir
se fige en une photographie (Pl. XX)*?, Catherine Gfeller définit la valeur des
mots dans ses vidéos comme suit:

Dans mes bandes sonores: ¢’est parlé, ¢’est chuchoté, ¢’est respiré. Je ne
cherche pas & faire des documentaires ni a rendre des sons précis, des mots

®  Catherine Gfeller, ZIGZAG ZPK, Liste des interventions au Zentrum Paul Klee, op. cit.,
p. 3: «Ville de réves, paroi de la colline Nord. En lien avec 'exposition Paul Klee et
Bern (13 février 2015-17 janvier 2016). Compositions photographiques monumen-
tales (jusqu’a 4 m) imprimées sur toile et suspendues sur la grande paroi de la colline
nord (50 métres de longueur).» En 2016, Catherine Gfeller a fait don de dix ceuvres
composant Fitle de réves  {"Université de Neuchitel ol elles sont exposées en permanence
dans les batiments de la FLSH et de |"UniMail.

¥ Laszld Moholy-Nagy, The New Vision and Abstract of an Artisi, New York, George
Wittenborn/Schultz, 1947 [1928)], p. 62 : «Fenestrations produced the inward and outward
reflections of the windows. It is no longer possible to keep apart the inside and outside. The
mass of the wall, at which all the “outside™ previously stopped, is now dissolved and lets
the surroundings flow into the building. »

¥ Catherine Gfeller, « Vidéo Notes», art. cit., p. 121,

On peut visionner un extrait de la vidéo Drive through sentimental, 2001, 1°33” sur le site
web de Catherine Gfeller: hitp:/fwww.catherinegfeller.com/fr/installations-multi-ecrans/
view/B0068/drive-through-sentimental-2001-1-33/20f=10, consulté le 7 mai 2017.
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chirs comme de 'cau de roche, des mots qui seraient des infrmatio,
des renseignements sur une réalité montrée. J'aime brouiller bes pisies ot
mpowter une fouche de subjectivité pour installer un climat mental eréang in
dicalape avee les donnédes visuelles™,

Drive through sentimental fait partie d’une installation de quatre monj.
teurs qui présentent simultanément plusieurs vidéos, dont I'une porte |
titte Browillages™. Sur fond d’images de paysages défilent des lignes de
texte sur I'écran. Provenant de directions diverses, elles ne cessent de
sentrecroiser. Parallelement aux bruits du moteur, on entend en méme
temps la voix de Catherine Gfeller qui commente ’essence de sa créatioy
sous forme d’aphorismes. En raison de la superposition simultanée de plu-
sieurs commentaires et de lignes de texte, le spectateur atteint les limites de
sa réceptivité, A l'instar de ses « Multi-Compositions », I’artiste crée dans Je
domaine auditif des « Multi-Sonorités».

Catherine Gfeller ne filme pas seulement des scénes dans des miroirs;
pour elle, la caméra est elle-méme un miroir dans lequel se reflétent les étres
humains au milieu du «tohu-bohu» des grandes villes. A cet égard, le tra-
vail artistique de Gfeller évoque I'image du «peintre de la vie moderney
que Baudelaire compare «a un miroir aussi immense que cette foule; a
un kaléidoscope doué de conscience, qui, 2 chacun de ses mouvements,
représente la vie multiple et la grice mouvante de tous les éléments de Ia
vien®,

La comparaison de ses «Mnulti-Compositions» avec les images d’un
kaléidoscope, & I'intérieur duquel un systéme de miroirs produit des struc-
tures colorées et ordonnées de fagon symétrique, a été plusieurs fois évoquée
dans la littérature concernant Catherine Gfeller. Urs Stahel décrit la premiére
impression ressentie en observant ses « Multi-Compositions » new-yorkaises :
«Ce sont d’abord des images de structures, des images matérielles, des
images en couleur. [...] les pulsations de la ville et les mouvements de la
photographe se multiplient pour former des images de kaléidoscope.»*
Le terme de «structure» renvoie 4 une caractéristique importante des pho-
tographies de Dartiste. Selon Gottfried Jiger, 1’exposition multiple ou la
superposition a une conséquence directe sur la création: «[...] Iillustration

# Catherine Gfeller, « Vidéo Notes», art. eif,, p. 124-125.

On peut visionner un extrait de la vidéo Brouillages, 2001, 219" sur le site web de 1'artiste :
http://www.catherinegfeller.com/ft/installations-multi-ecrans/view/80066/brouillages-
2001-2-19/?0f=9, consulté le 7 mai 2017.

Charles Baudelaire, Constantin Guvs. Le peintre de Ia vie moderne, op. cit., p. 14.
Urs Stahel, «La ville, un corps sensible», art. eit., s.p.

&
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gtographique figurative passe d I"armiere-plan en 1'.'m:1ur des processus de
dation de structures photographigues “”'." convient d expliquer ce p]'!liﬂﬂ-
mene & Ia lumiére dune euvre de Catherine Gieller tirée de la série .Fr.'m-.'.'
haines {1996-1998) et intitulée Meulristories (Pl :-:_.‘-(I]u. Dans mup dernidre,
psieurs stquences d'une scéne de rue m,:*:v-}jnrlcmﬂ: avec des .p.llflll:!ll'li, :.l:.:-i
woitures el des bus, sont monides selon le principe de la superposition en cing
imag,;;juxmpum-ﬁs verticalement, La SUCCESSIoNn |:|-::. h.::ndi:s hlJlIi-':'rIl'l:I.-iI.l_!.‘E el
verticales, notamment celles des passages cloulés, génere un tempo qui cor-
respond au rythme trépidant de la grande ville. La phmng_m.ph: moxdifie les
conleurs, qu’elle réduit an rouge, au noir et au blanc, mais qui, en s¢ superpo-
sant 4 d’autres surfaces transparentes, peuvent ¢galement prendre des teintes
roses et grises. La répétition rythmique des formes et des couleurs engend;e
uan staccato dynamique qui suggére le mouvement. Ceci nous rappelle la série
des tableaux new-yorkais Boogie-Woogie de Mondrian, qui transmettent le
rvihme animé de la capitale, mais aussi celui du boogie-woogie®., Plutdt que
F-m-lcr de structure, Catherine Gieller préfére parler d’un «tissu urbains :
«[...] les taxis s’entrecroisent avec les bus, les bitiments et les échafaudages
sont imbriqués les uns dans les autres, s¢ font traverser par la foule dans un
tohu-bohu panoramique. Les éléments épars (bureaux, portes, slogans publi-
citaires, reflets, camions, personnages) se¢ mélangent et se répondent, faisant
partie d’un méme tissu urbain»**. Les objets isolés passent & |’arriere-plan en
faveur de ce «tissu urbain».

Catherine Gfeller aime s’immerger dans I’animation et s’adonner a
la chasse aux images. Sa « Multi-Composition» Temps de la féte (féte de
Zurich, P1. XXII) comprend neuf champs, a I'intérieur desquels les grandes
roues qui tournent, les manéges a siéges suspendus par des chaines et les

1

¥ Gottfried Jager, « Versuch einer Typologie», dans Abstrakte Fotografie, éd. Thomas Kellein
et Angela Lampe, catalogue d’exposition, Ostfildern-Ruit, Hatje Cantz, 2000, p. 201-204,
ici p. 203 «Danach kann — als Arbeitsthese — Abstrakte Fotografie als Sammelbegriff fiir
eine Kimstform verstanden werden, in der die gegenstindliche fotografische Abbildung
zugunsten fotografischer Strukturbildungsprozesse in den Hintergrund tritt. »

% Urs Stahl a comparé les photographies de grandes villes de Catherine Gfeller aux tableaux
Boogie Woogie de Mondrian, Voir Luc Debraine, «Catherine Gfeller: un an chez Paul
Kleex, L'Hebdo, 13 (26 mars 2013), p. 52-55, ici p. 55. Au sujet de la découverte par
Mondrian de la musique Boogie Woogie 4 New York voir Eric Domela Nieuwenhuis,
«“Last night I dreamed a new composition™. Historical sources on Mondrian’s final work »,
dans [nside out. Victory Boogie Woogie. A material historv of Mondrians masterpiece,
¢d. Maarten Van Bommel, Hans Janssen et Ron Spronk, La Haye, Amsterdam University
Press, 2012, p. 35-51.

¥ Catherine Gfeller, «New York: urban rituals», dans Catherine Gfeller, Urban rituals,
Arles/[Paris], Actes Sud/Fondation CCF pour la Photographie, 1999, p. 9-10, ici p. %.




270 Régine BoNNEFOIT

attractions mécaniques high-fech les plus modemes font virevolgey
humains dans les airs*. L'eeil ne peut saisir que des bribes de cetie exubg,
rante confusion. Rien qu'en voyvant "image, le spectateur est pris de Vertigy
L'organisation axisymétnque de la composition autour d’une zone ce
renforce Mimpression d un motil kKaléidoscopique. De par leor SUPCTPOSitioy
et leur agencement, des fragments de réalité se transforment en un patchworg
abstrail. Dans ses « Vidéo Notes», Catherine Gleller revendique abstractjg,
lorsqu'elle précise: « La physicalité du vidéogramme m'attire davantage gy,
son potenticl narratif »*' Dans le méme texte, elle explique que la « coprg.
sence des éléments», au sens d’une simultanéité, est plus importante poy;
elle que le «contenu narratif» d’une image®. A linstar d’Henri Bergson,
Catherine Gfeller rejette la vision linéaire du temps: ¢lle le considére nop
pas comme une succession ordonnée d’événements, mais plutdt comme yy
scénario, ou s’accomplissent simultanément plusieurs événements®.

« Hier et demain en tant que simultanéité »

Pour la cafétéria du Zentrum Paul Klee, Dartiste a congu dans le cadre
de ZIGZAG ZPK toute une série de sets de table, reproduisant des détails
d’ceuvres de Klee ainsi que des citations tirées de ses écrits ou des titres de
ses ceuvres. Elle a choisi pour I'un d’eux une phrase extraite du journal intime
de Klee, qui répond a sa quéte de simultanéité: « Hier et aujourd’hui en tant
que simultanéité. » Pour illustrer le phénomeéne de la simultanéité en peinture,
Klee a utilisé la comparaison avec la polyphonie dans la musique®., A partir
des années 1920, il pratique une méthode de composition qu’il qualifie de

*  L’eeuvre a été réalisée dans le cadre d’un essai photographique de Catherine Gfeller sur la

Ville de Zurich, i la demande de la Banque Leu. Voir Andreas Honegger ef al., Im Wechsel
der Perspektiven. 250 Jahre Bank Leu, avec illustrations de Catherine Gfeller, Zurich, Orell
Fiissli Verlag AG, 2005,

# Catherine Gfeller, « Vidéo Notes», art. cit., p. 122.
2 fbid,p. 125,

#  Henri Bergson, «Durée ¢t simultanéité. A propos de la théorie d’Einstein (1922)», dans
Henri Bergson, Mélanges, €d. André Robinet, Paris, Presses universitaires de France, 1972,
p. 57-244.

4 Paul Klee, Tagebiicher 1898-1918, éd. par la Fondation Paul Klee, Kunstmuseum Berne,
Stuttgart/Teuffen, Gerd Hatje/Arthur Niggli, 1988, p. 440, n® 1081 : «Gestern und morgen
als Gleichzeitiges. Die Polyphonie in der Musik kam diesem Bediirfnis einigermassen ent-
gegen.» («Hier et anjourd’hui en tant que simultanéité. La polyphonie dans la musique
pourrait répondre dans une certaine mesure a ce besoin. »)
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“.phmiu picturale» selon le modéle de la théorie du contrepoint™. Dans
i msique contrapuniique, qui 8"est développée durant la fin du Moyen Age
gr ateindre son apogée chez Jean-Sébastien Bach, différentes mélodies
jumpca.r.uni. Bien que chacune d'elles comporte une dynamique person-
qelle et autonome, elles conservent une corrélation harmonieuse, donmant
a-méme 'impression d'un toul organisé, Par analogie avec la musigue
!ﬂlw]mniquc. la « polyphonie picturale s signific pour Klee la « consonance »
de plusicurs lignes ou de plusicurs couches d’aquarelle transparcntes superpo-
sies. Ce n'est pas un hasard si Catherine Gfeller a choisi comme fondement
drune wuvre de sa série de compositions Fille de réves "aquarelle de Klee
fyphent gefiasstes Weiss (blanc polyphoniquement serti}, ou des surfaces
chromatiques se chevauchant dans la transparence «résonnent ensemble »
narmonieusement (P1. XXIIT)*,

Polyphonie photographique

Au travers de ’exposition multiple ou de la superposition de prises de
vue numériques, Catherine Gfeller pratique une sorte de polyphonie photo-
graphique’. En contrepoint & I’exposition Kiee a Berne, elle a présenté au
Zentrum Paul Klee sa vidéo FVille en figues sur deux écrans réunis en un dip-
tyque (P1. XXIV). Suivant les lois musicales de la fugue, elle a fait défiler en
fondus enchainés des scénes filmées & Berne donnant & voir des passants et
des tramways en marche; les fagades des maisons se reflétent dans les vitres
de ces demiers. La vidéo s’inspire des réflexions de Klee sur la simultanéité
et la polyphonie picturale, qu’il avait vues parfaitement appliquées dans une
peinture de Delaunay, Les fenétres sur la ville (1912), et qu’il compare 4 une
fugue®®, Klee imagine comment la musique serait entendue si elle était jouce
4 I’envers, et compare ce mouvement rétrograde au «reflet dans les vitres
latérales d’un tramway en marche »:

La peinture polyphonique est supérieure a la musique en ce sens que
I’élément temps y est plutdt une donnée spatiale. La notion de simultanéité

% Paul Klee, «Beitrag fiir den Sammelband “Schpferische Konfession™», dans Paul Klee,

Schriften, Rezensionen wnd Anfedrze, éd. Christian Geelhaar, Cologne, DubMont Schauberg,
1976, p. 118-122, icip. 122,

Paul Klee, Catalogue Raisonné, 1927-1930, éd. par la Fondation Paul Klee, Kunstmuseum
Beme, Berne, Benteli, 2001, vol. 5, p. 482, n® 5256,

Régine Bonnefoit, « Polyphonie, Fuge, Kontrapunkt und ein Detektiv», art. cit., p. 47. Voir
également Luc Debraine, « Catherine Gfeller: un an chez Paul Klee», arr. cit., p. 54: «Elle
pousse 3 bout son invitation 4 dialoguer avec Klee dans ses compositions polyphoniques. »

* Karin von Maur, Vom Klang der Bilder, Munich, Prestel, 1999, p. 54.
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y apparait plus riche encore. Pour faire comprendre le mouvement
rétrograde que j'imagine en musique, je rappellerai les images reflétéeg
par les vitres latérales d’un tramway en marche. Aussi, cherchant & fajre
porter I’accent dans Iart sur ta temporalité, selon le modéle d’une fugue,
Delaunay choisit-il un format en longueur, impossible 4 embrasser d’yp
seul coup d’ceil®,

Dans la Fille en fugues de Catherine Gfeller, le phénoméne de la simulta-
néité est déja traité en soi par le biais de la diffusion de deux vidéos sur deux
écrans.

The City is passing through you

En 2014, Catherine Gfeller a présenté au Wits Art Museum 4 Johannesburg
une exposition portant le titre programmatique The City is passing through
you. Ce titre évoque les innombrables impressions de la grande ville qui
envahissent I’individu. Il rappelle ce que I’artiste écrit en 1999 (« Les courbes
colorées des voitures entrent dans le jeu des facades [...]. »*) et fait penser au
célebre tableau d’Umberto Boccioni, La rue entre dans la maison (Pl. XXV).
Quatre-vingts ans plus tot, dans 1’hebdomadaire Der Sturm, Boccioni décrit
en ces termes la simultanéité d’impressions sensorielles: « L’autobus s’élance
dans les maisons qu’il dépasse, et a leur tour les maisons se précipitent sur
I’autobus et se fondent avec lui.» Par le biais de sa peinture La rue entre dans
la maison, il explique ce qu’il entend par «[l]a simultanéité des états d’ame
dans I’ceuvre d’art» ;

En peignant une personne au balcon, vue de I'intérieur, nous ne limitons
pas la scéne a ce que le carré de la fenétre permet de voir; mais nous nous
efforcons de donner I'ensemble de sensations visuelles qu’a éprouvées
la personne au balcon: grouillement ensoleillé de la rue, double rangée
des maisons qui se prolongent 4 sa droite et a sa gauche, balcons fleuris,
etc. [...] il faut que le tableau soit la synthése de ce dont on se souvient
et de ce que 'on voit. Il faut donner I’invisible qui s’agite et qui vit au
dela [sic] des épaisseurs, ce que nous avons a droite, 4 gauche et derriére

¥ Paul Klee, Tagebiicher 1898-1918, op. cit., p. 440 et 442, n® 1081 : « Die polyphone Male-
rei ist der Musik dadurch iiberlegen, als das Zeitliche hier mehr ein Riumliches ist. Der
Begriff der Gleichzeitigkeit tritt hier noch reicher hervor, Um die Rilckwirtsbewegung die
ich mir fir die Musik ausdenke zu veranschaulichen, erinnere ich an das Spiegelbild in den
Seitenfenstern in der fahrenden Trambahn, Den Accent in der Kunst nach dem Beispiel
einer Fuge im Bild auf das Zeitliche zu verlegen versuchte Delaunay durch die Wahl eines
unilbersehbar langen Formates. »

0 Catherine Gfeller, « New Yotk : urban tituals», art. cit., p. 9.
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nous, et non pas le petit carré de vie artificiellement serré comme entre les
décors d'un théitre®.

Boccioni définit ici la simultanéité comme la perception concomitante de
faits objectifs et des sentiments, pensées et souvenirs qu’elle fait naitre. Une
année apres la parution de Particle de Boccioni dans Der Sturm, Paul Klee
exprime dans un petit dessin a la plume ce don humain de la perception a plu-
sieurs niveaux. L'eeuvre donne a voir un visage divisé en deux parties sur une
surface dressée a oblique dans ’espace. Dans la moitié gauche du visage,
1’eeil est ouvert alors que celui qui se trouve dans la moitié droite est fermé. Le
titre écrit sous le dessin par I’artiste est énoncé comme suit: « Ein duge wel-
ches sieht/das andre welches fiihit» (Un il voitl'autre ressent) (Fig. 28)°2,
Dans ses «Vidéo Notes», Catherine Gfeller parle d’«objets hybrides»,
qu’elle appelle des «percepis», et qui «se situent entre la perception et la
sensation»®, Le cerveau serait «tout a fait capable de naviguer entre ces
multi-couches »*. Pendant le montage des «vidéostills », elle intégre dans le
résultat final de nombreux facteurs tels que «la mémoire, le désir, le fantasme,
le réve;, d’autres sphéres pénétrent I'image, se mélent aux composantes de la
réalité»*. La superposition de la vision, du ressenti et du subconscient justifie
aussi, au sens figuré, le préfixe latin «multi» pour ses compositions. Mal-
gré le caractére abstrait de ses ceuvres, elle les désigne comme s’approchant
davantage de la perception humaine que du simple rendu d’une seule vue:
«Je suis plus réelle, plus réaliste en acceptant, {...], en accueillant tous ces
registres qu’en voulant montrer un seul aspect. »*

« La video est une machine & voir »

Seton Catherine Gfeller, la caméra vidéo n’est pas seulement supérieure a
I’appareil photo mais aussi a I’eil. Dans ses « Vidéo Notes », elle explique que
la décomposition du film en images isolées révéle « des choses non pergues et

*1 Umberto Boccioni, « Simultanéité futuriste», Der Sturm, 190/191 (1913), p. 151.

% Paul Klee, Catalogue Raisonné 1913-1918, éd. par la Fondation Paul Klee, Kunstmuseum

Berne, Berne, Benteli, 2000, vol. 2, p. 172, n® 1200.
® Catherine Gfeller, « Vidéo Notes», art. cit., p. 122.

Interview de Catherine Gfeller par Christine Gonzalez dans I'émission radio Fertigo,
RTS, 19 février 2015, 16°58”, https:/pages.ris.ch/la-1ere/programmes/vertigo/6517389-
vertigo-du-19-02-201 5. html#timeline-anchor-segment-6553957, consulté le 22 octobre
2017

*  Catherine Gfeller, « Vidéo Notes», art. cif,, p. 122.

Interview de Catherine Gfeller par Christine Gonzalez, 19 février 2015.
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non voulues sur le moment»*. Elle utilise la caméra vidéo comme une sonde,
qui lui «permet d’enregistrer ce que I’ceil n’a pas le temps de percevoir dang
le flux de la vie, dans la vitesse de la ville, dans le défilement des passants,
dans la répétition des gestes. [...] La caméra vidéo capte en continu et
prend “sans tabou” ce que I’eeil n’a pas le temps de hiérarchiser, de classer,
de prendre ou de laisser»®®. Depuis la fin du XIX® siccle, la photographie a
pour role de compenser la déficience visuelle de I’étre humain, insuffisance
physique qu’Hermann von Helmholtz avait déja diagnostiquée en son temps,
et de fonctionner comme un intermédiaire entre le visible et I'invisible®. Les
photographies d’un cheval an galop prises par Eadweard Muybridge avaient
déja démoniré cette incroyable capacité de I’appareil photo a décomposer leg
mouvements rapides en phases infinitésimales que 1’ceil humain ne parvient
en principe pas  capter. Catherine Gfeller en conclut qu’elle voit des choses
durant le visionnement des images, choses qu’elle n’avait pas remarquées en
tournant le film. Elle écrit & ce propos: «[...] dans la caméra se fabriquent
des scénes qui n’ont jamais eu lieu dans la réalité. Me voila loin du “ca a
été” de Roland Barthes. Je dirais plutdt “ca n’a jamais eu lieu et pourtant
c’est enregistré dans la boite noire de la caméra”. La vidéo est une machine 3
voir »®,

Mouvement

En partant & la chasse aux images dans la cohue des grandes villes,
Catherine Gfeller et sa caméra se trouvent constamment en mouvement : «Le
corps imprime a la caméra ses propres mouvements, ses transports. »*' Le flux
général de la foule entraine une accentuation du mouvement: celui-ci double
lorsqu’a pied, la photographe prend des voitures en marche ou des passants
qui pressent le pas. 1l iriple lorsqu’en marchant, elle photographie des choses
en mouvement depuis la vitre d’un bus en marche. Dans ses « Vidéo Notes »,
elle explique le phénomene comme suit:

57 Catherine Gfeller, « Vidéo Notes», art. ¢ff., p. 122,

% Citations extraites de ibid., p. 121, 123,

®  Bernd Stiegler, Theoriegeschichte der Photographie, Munich, Wilhelm Fink Verlag, 2006,
p. 87-88.

#  Catherine Gfeller, « Vidéo Notes», art. cit., p. 123; Roland Barthes, La chambre claire.
Note sur la photographie, Paris, Gallimard Seuil, 1980, p. 120: «La peinture, elle, peut
feindre la réalité sans [*avoir vve. [...] Au contraire de ces imitations, dans la Photographie,
je ne puis jamais nier que /g chose a été fa. [...] Le nom du noéme de la Photographie sera
donc: “Ca-a-été” [...].»

81 Catherine Gfeller, « Vidéo Notes», art. cit., p. 124.
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La vitesse fait partie intégrante de la composition. C’est elle qui décide des
formes, de leur lisibilité, de leur flou, de leurs contours, de leur résonance.
Les silhouettes des passagers des bus, les passants dans les rues sont des
«motifs défilants» avant d’étre des portraits individualisés — comme si
leur seul intérét résidait dans leur statut d’«étres mouvants», Les moyens
de transport sont comme un objectif supplémentaire de la caméra. Je m’en
remets a eux pour presser sur le déclencheur presque automatiquement
presque aveuglément 13 oul ils me ménent. Par exemple, 8 Los Angeles, le
long de Venice Beach, c’est le bus qui a décidé d’aller 4 tel endroit et qui
«a peint» tel itinéraire, a débusqué tels sujets®.

L’accentuation du mouvement rappelle les réflexions de Klee sur ce qu’un
homme pergoit, en marchant sur le pont d’un transatlantique: « 1. Son propre
mouvement, 2. La course du navire, qui peut aller en sens contraire, 3. La
direction et la vitesse du courant, 4. La rotation de la terre, 5. Sa révolution,
6. Tout autour, les révolutions de la lune et les planétes. Résultat: un complexe
de mouvements dans 'univers, ayant pour centre le Moi sur le vapeur. »®

En superposant et en juxtaposant divers angles de vue d’une seule et
méme scene, Catherine Gfeller parvient a suggérer une impression de mou-
vement au spectateur de ses « Multi-Compositions». Dans le catalogue de
I’exposition organisée en 2004 par la Fondation Pierre-Eugéne Bouvier au
Musée des Beaux-Arts de La Chaux-de-Fonds, I’artiste précise comment ses
moyens luil ont permis de mettre en mouvement les vues de lac statiques du
peintre neuchételois (P1. XXVI):

Ses peintures du lac ne laissent pas de place pour la suggestion de mouve-
ment, de vibration de 1air, du flux de 1’eau — un peu comme une photogra-
phie «arréte» le flux de temps. Le traitement de la couleur fait également
penser a la photographie: P.-E. Bouvier utilise des demi-teintes opaques,
transparentes, plates comme des glacis qui se superposent. C'est donc
autour de ce théme lacustre que s’articule mon projet pour I’exposition
Bouvier de 2004 en mettant en question son souci de I'immobilité et du
statisme des formes 4 travers le médium photographique. J'ai créé des
«multi-compositions» ou le lac est traité par montages et superpositions

2 fbid.

#  Paul Klee, «Beitrag fiir den Sammelband “Schopferische Konfession™», art. ¢it., p. 121:

«1. die eigene Bewegung, 2. die Fahrt des Schiffes, welche entgegengesetzt sein kann, 3.
die Bewegungsrichtung und Geschwindigkeit des Stromes, 4. die Rotation der Erde, 5. ihre
Bahn, 6. die Bahnen von Monden und Gestirnen drum herum. Ergebnis: ein Geflige von
Bewegungen im Weltall, als Zentrum das Ich auf dem Dampfer. »
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d’images. En variant le point de vue, la perception du lac est ainsi « Mise
en mouvement»®,

La dynamisation des images statiques dans ses «lableaux photgg,
estompe les démarcations avec ses atableaux vidéos». Voilh «qui donp,
I"impression », selon Jérdme Neutres, «de voir des films encadrés et des phy,
tographies sur écrans, et permet d’effacer tout clivage ou opposition binajre
entre les deux médiums ici littéralement dépassés»®. C’est la technique deg
«Multi-compositions» qui abolit les frontiéres avec le film.

Traduit de I’allemand par Frangoise Senger

¢  Fondation Pierre-Eugéne Bouvier (éd.), Pierre-Eugéne Bouvier (1901-1982). Dix artisies
neuchdtelois contemporains, catalogue d’exposition, Neuchitel, Editions Virages, 2004,
s.p.

65 Jérdme Neutres, «Les percepts de Catherine Gfeller ou la vidéo allée avec la photo»,
art, cit,, p. 2-4,icip. 2.
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Fig. 28. Paul Klee, Ein Auge welches siehi/das andre welches fiihlt (Un ceil voit/! ‘autre
ressent), 1914, plume sur papier, 11,7 x § em, collection privée, prét permanent
au Von der Heydt-Museum Wuppertal. © Wuppertal, Medienzentrum. Photo : Antje Zeis-Loi.
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LES TROMPETTES DE LA RENOMMEE.
GRAVURES MILANAISES
POUR CHEF MERCENAIRE FRIBOURGEOIS

Verena VILLIGER STEINAUER
Musée d’art et d’histoire Fribourg

En décembre 1633, un étudiant fribourgeois soutient sa thése a Milan,
dans I’église Saint-Charles du Collége Helvétique. Ce Jacques Keigler vient
d’achever ses études en théologie. Selon 1’usage, 1a soutenance est annoncée
par une somplucuse affiche (Fig. 29)'. Cette estampe publie non seulement le
contenu de ln thése, mais encore la dédicace aux mécénes qui ont permis au
candidat de fréquenter la prestigieuse institution milanaise. Fondé en 1576
durant la Réforme catholique par [’archevéque Charles Borromée, c’est un
séminaire destiné au clergé de la Suisse catholique, des Grisons, du Valais
et de leurs pays sujets?. Deux places y étaient toujours réservées a de jeunes
Fribourgeois pourvus d’une bourse de leur gouvernement’. En sus, Jacques
Keigler a dii recevoir un important soutien des demi-fréres Frangois-Pierre et
Albert-Nicolas Koenig dits de More, chefs mercenaires fribourgeois®.

I Maria Canella et Antonella Gradellini (dir.), Grandezza e splendori delin Lombardia
spagnola, 1535-1701, catalogue d’exposition, Milan, Skira, 2002, p. 109; Alessia Alberti,
«Un aspetto della festa barocca nella Milano del Seicento : le incisioni per tesi di Giovanni
Paolo Bianchi», Rassegna di Studi e di Notizie, 36/40 (2013), p. 103-129, en particulier
p. 108-109. Alessia Alberti collabore 4 la Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli, Castello
Sforzesco, et 4 ["Universitd Cattolica del Sacro Cuore, Milan,

Marco Jorio (dir.), Dictionnaire historigue de la Suisse, Hauterive, G. Attinger, 2004,
vol. 3, p. 375-376.

" Verena Villiger, Pierre Wuillerei, catalogue d’exposition, Berne, Benteli, 1993, p. 35.

! A leur propos, voir Verena Villiger, Jean Steinauer et Daniel Bitterli, Les chevauchées
du colonel Koenig. Un aventurier dans 1'Europe en guerve, 1594-1647, Fribourg, Edi-
tions Faim de sidcle, 2006 ; Verena Villiger et Jean Steinaver, « Variations sur la foi: les
fréres Koenig, mercenaires», dans Relfigion et piété au défi de la guerve de Trente Aps,
dir. Bertrand Forclaz et Philippe Martin, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2015,
p. 99-109. « Koenig» est le nom germanisé de la famille Rey; 1'ajout «de More» ou «von
Mohr» se référe & la famille Moret 4 laquelle les Rey étaient alliés.
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A tous ces bienfaiteurs, le thésard dédie accomplissement de ses Cludey
par un lexte inscrit dans un carouche ovale an centre de la gravure, Aingg
que par les allégories et emblémes enrichissant la composition. Au somme,
les zaints patrons de Fribourg, Nicolas de Myre et Catherine d'ﬁluxund_fi.::
ticnnent les armoiries de la Ville-Etat couronndes par celles de I"Empipgs
Dans les angles supérieurs, des puiti présentent les armes des avoyers Charleg
de Montenach (gauche) et Jean Reyff (droite)®. Sous I’écu de Fribourg, celyj
des fréres Koenig, couronnant le puissant trone de la Foi, occupe une place
de choix. Des allusions au parcours militaire de Frangois-Pierre sont inséréeg
dans I’opulent encadrement du texte de la these, A la partie inférieure de |g
feuille.

Jacques Keigler, le jeune théologien dont les armoiries ornent la base dy
trone et qui semble étre originaire d’Avenches, appartient probablement 3
I’entourage des Koenig: treize ans plus tard, Frangois-Pierre aidera un autre
gar¢on portant ce patronyme, Francois-Christophe Keigler, dans ses débuts
au Collége Helvétique. Dans une lettre de recommandation & Capelli, agent
des Confédérés a Milan, il le mentionnera comme fils d’un vicux domes-
tique: «[...] suo padre e vecchio come domestico de casa pero mi favorira
a tenere la mano al figliolo per essere spirito un poco vive [...]»7. Jacques,
peut-étre un frére ainé de cet énergumeéne, rentrera a Fribourg apres ses études
et deviendra en 1639 curé de Guin®.

L’estampe est partagée en une partie supérieure figurative, ceuvre de Carlo
Bianchi, et une partie inférieure contenant un texte dont la typographie est de
Filippo Ghisolfi et le cadre au décor exubérant de Giovanni Paolo Bianchi®,
Ce dernier dirige I'un des principaux ateliers milanais de gravure de la pre-
miére moiti¢ du XVII¢ siecle.

Jusqu’en 1648, Fribourg fait partie de ["Empire,

¢ Jusqu’a la fin de 1’Ancien Régime, la charge la plus haute de I’Etat de Fribourg, celle de
I’avoyer, est tenue en alternance par deux patriciens. Voir Verena Villiger, Pierre Wuillerer,
op. cit, p. 9.

?  Daniel Bitterli, Franz Peter Konig. Ein Schweizer im Dreissigidhrigen Krieg. Quellen,

Fribourg/Penthes, Société d'histoire du canton de Fribourg, 2006, vol. 1, p. 541, n® 639,

p. 542, n" 641.

®  Apollinaire Dellion, Dictionnaire historigque ef statistiqie des paroisses catholiques du
canfon de Fribourg, Fribourg, Impr. du Chroniqueur suisse, 1891, vol. 7, p. 117. A propos
de la famille Keigler ou Kegler, voir Laurence Cesa-Mugny, « Le concert des fondeurs de A
a Z», Le patrimoine campanaire fribourgecis. Pro Fribourg, 17471 (2012), p. 74-75.

®  Fabia Borroni, « Giovanni Paclo Bianchi », dans Diziorario Biografico degli Italiani, 1968,
vol. 10, hitp:/fwww ireccani.ienciclopedia/giovanni-paolo-bianchi_%628Dizionario-Biografico¥s2%/,
consulté le 11 février 2017; Alessia Alberti, «Un aspetto della festa barocca nella Milano
del Seicento», ari. cif.
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pour la partie supérieure, son parent Carlo Bianchi'® s’est basé sur une
feuille de thése créde huit ans plus i par le graveur lormain Jacques Callot,
gianchi reprend de cette «Grande théses™ les quatre figures féminines sur
des chars, €n les inversant, et leur attribue le rdle d'allégories des vertus du

gvernement fribourgenis: la Concorde () tenant un ceeur couronnd™, la
Prudence au miroir bombé', la Justice i la balance et & I"épée ot la Force avec
une colonne et une branche de chéne. Au centre, en-dessous de ce groupe,
yrone sans doute la Foi, dont les attributs se referent a I'Eglise catholique. A
ses pieds, la Théologie, telle que décrite par ’'emblémiste Cesare Ripa: avec
ses deux visages, I’un jeune, I’autre age, elle regarde en méme temps le ciel
et la terre; assise sur un globe étoilé, elle tient une roue signifiant la science
théologique". A gauche du trone, tendant une couronne, la personnification
du «Premium» (?)'* dans une robe parsemée de couronnes, de sceptres et de
couronnes de laurier; a droite, en armure et portant un bouclier orné de la téte
de la Gorgone, Minerve (Athéna), déesse des activités de I'intellect, offie une
couronne de laurier.

Dans la partie inférieure de la gravure, ¢’est 1’encadrement qui d’abord
retient notre attention. Truffé de motifs guerriers, il arbore quatre emblémes;
celui 4 double cartouche dans le montant droit du cadre nous intéresse
particuliérement. Dans sa partie supéricure apparait une image — une ville
fortifiée entourée d’eau ainsi qu’au-dessus d’un vol de cing oiseaux, un aigle
et un phylactére a I’inscription «quas ego»'®. Au-dessous, deux distiques
mentionnent le siége par les Suédois de la ville fortifiée de Lindau, sur le
lac de Constance, ¢t la victoire imminente de leurs adversaires, les troupes
impériales. L’embléme fait allusion & Frangois-Pierre Koenig qui, en 1633,
commande ces troupes en tant que gouverneur de la ville'?; Uinterprétation est

" Fabia Borroni, « Giovanni Paclo Bianchi», ast. cit.

" En 1625 (soutenance de thése de physique du prince Nicolas Frangois de Lorraine),
Nous nous référons a I’exemplaire du Cabinet cantonal des estampes au Musée Jenisch, &
Vevey.

2 Eventuelle allusion aux deux avoyers de Fribourg officiant en alternance, dont les armoi-
ries {Montenach et Reyft) sont présentes dans les angles supérieurs,

" Cesare Ripa, Jeonologia, éd. Piero Buscaroli, Milan, TEA, 1992, p. 368-369.

Yo Ibid., p. 443,

1S Ibid., p. 362-363, Chez Ripa, il s’agit d’un homme {if Premio).

D’aprés Filippo Picinelli (voir plus loin), il s*agit d’une citation du premier livre de I’ Enéide.
Voir Alessia Alberti, « Un aspetto della festa barocca nella Milano det Seicenton, arv. cit.,
p. 109,

Verena Villiger, Jean Steinauer et Daniel Bitterli, Les chevauchées du colonel Koenig,
op. cif,, p. 152-163.
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donnée en 1653 par le Milanais Filippo Picinelli dans son Monde sinboy,
qui, tout en ignorant Uidentité du commandant, nomme 'inventeyr 4 b
emblémes du cadre™. 11 s"agit de Carlo Ghioldo, préfet des éudes au Colja
Helvétique deés 1630, professeur de théologie jusqu’en 1633 el auteyr d
nombreux emblémes'™, Ayant sans doute enseigné Jacques Keigler, il "iial:l-l':
le programme iconographigue pour 'affiche de sa soutenance de thése, Maig
comment peut-il &re au courant de la siation d'un Koenig guerroyay
au nord des Alpes? Celui-ci a dil lui fournir les informations nécessaippg
probablement par son protégé Keigler. :

Car durant ces années, Frangois-Pierre Koenig a grand besois
d*asseoir - ou d'améliorer — auprés des chefs de "armée impériale sa répg.
tation dofficier valeureux et probe et, auprés du gouvemement fribourgeois
celle de patricien d'ancienne souche. Fils d'un notaire devenu bourgeois |;|,_:
Fribourg mais originaire de Méniéres, village dans la Broye, il fait carridre ay
service des Habsbourg. Aprés une premiére confirmation de noblesse en 1624
Iempercur lui accorde au début de 1631 le titre de baron, ainsi qu’a son demi-
frere. La méme année, Frangois-Pierre se fait peindre & cheval par le peintre
Samuel Hofmann ; avec ce tableau monumental, aujourd hui une ceuvre phare
du Musée dart et d’histoire Fribourg (MAHF)™, le modéle illustre son rang
fraichement acquis. Aucun autre patricien fribourgeois ne s’offre un portrait
équestre, apanage de la haute noblesse et des grands chefs de guerre. Mais
deux ans plus tard, Koenig doit urgemment redorer son image. Les difficultés
militaires et politiques renconirées a Lindau, les tensions au sein de 1’armée
et un conflit avec son supérieur Wolf Rudolf von Ossa mettent le Fribourgeois
dans une position des plus délicates. Suite 4 une sombre histoire de double
assassinat fin 1633, il est arrété dans les premiers jours de 1634, jeté en prison
et accusé de haute trahison ainsi que de tentative de meurtre contre son chef?',
Il n’échappera a la peine capitale qu’aprés des tractations difficiles et grice a
I’engagement de ses proches,

La feuille de soutenance de thése précéde de peu ces événements
dramatiques. Sans doute contemporaines, trois plaques en cuivre gravées

Au sujet de I'inscription de Filippo Picinelli, voir Alessia Alberti, «Un aspetto della fesia
barocea nella Milano del Seicento», ar. cit., p, 109,

ibid. Selon Alessia Alberti, I'enseignement des Jésuites 4 I’Académie de Brera est capital
pour le développement de tels programmes iconographiques. La Congrégation des Oblats a
laquelle appartient Ghioldo est proche des Jésuites,

Yerena Villiget, Samuel Hofmann, Portrait équestre de Frangois-Pierre Koenig (1631),
Fiches du Musée d’art et d’histoire, Fribourg, Musée d’art et d’histoire, 2003.

Verena Villiger, Jean Steinauer et Daniel Bitterli, Les chevanchées du colonel Koenig,
op. cif., p. 178. Il s’agit du 28 décembre 1633 (pas 1634),
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ot conserviées dans les collections du MAHF témoignent des elTorts
Jrautopromotion de notre mercenaire, Il s'agil d'abord de la matrice pour
frontispice d’un petit cahier contenant les théses défendues par Jacques
weigler (PL. XXVIN®, Des cahiers de ce penre élaient distnbués comme
,yamme en début de séance™. La plague a été acquise par le Musée
en 2011 4 Thiers (France) auprés d'un privé qui "avait achetée dans une
hrocante, trouvant le lien avec Fribourg grice 4 |"inscription : e Conclusiones
Theologicae/DE FIDE, SPE, ET CHARITATE Mediolani publice disputatae/
(uas Mustr. D, D, Francisco/Petro Kbnig A Moro [...] D. D D, lacobus
Keigler Friburgensise, lei encore, le thésard dédie 4 son bienfaiteur
paccomplissement de ses éudes. Couronnée par les armoiries Koenig, la
composition présente dans les angles supérieurs les allégories de la Théologie
of des Ecritures saintes (7), au centre celle de la Foi aux attributs de la Papauté
ainsi que, de part et d’autre, probablement celles de I'Espérance et de la
Charité. Au bas du cartouche encadrant I’inscription, le monogramme « CB»
désigne le graveur. Selon Alessia Alberti®, il ne s’agit probablement pas des
initiales de Carlo Bianchi mais d’un autre important graveur milanais, Cesare
Bassano, dont le style est plus proche de la maniére de notre plaque®.
La deuxiéme matrice a été achetée par le MAHF en 2009 a un antiquaire
de Morges (Pl. XXVIII). De dimensions initiales sans doute comparables a
celles de la précédente, elle a été coupée a mi-hauteur. Quoique mutilée, la
composition a gardé son panache. Une femme représentant vraisemblable-
ment la Charité, tenant un enfant nu dans le bras gauche et un cceur briilant
dans la main droite, tréne sur un char triomphal tiré dans les nues par un lion,
un dragon et deux griffons. Un putfo conduit I’attelage tandis qu’un autre
allume une torche aux flammes du cceur; un étendard 4 Paigle impériale est
planté sur te char. Au bas du fragment, & c6té d’un grand ange dont seuls la
téte et les bras sont conservés, le haut d’une composition héraldique renvoie
aux fréres Koenig : surmontant trois casques, un maure («de More» !} portant
une couronne royale, un griffon tenant un écusson et un lion brandissant une
épée. Ces éléments font partie des armoiries Koenig depuis le 5 [évrier 1631,
date & laquelle I’empereur a conféré le titre de baron aux deux fréres™. Le

2 Qurle verso de la plague figure une gravure datant probablement des années 1660.

B Alessia Alberti, « Un aspetto della festa barocca nella Milano del Seicentox, art. cit., p. 103.
¥ Entretien de 1’auteure avec Alessia Alberti, Milan, le 29 septembre 2014,

% Alessia Alberti, « Un aspetto della festa barocca nella Milano del Seicento», art. cit., p. 103.

% Daniel Bitterli, Franz Peter Kénig. Ein Schweizer im Dreissigidhrigen Krieg, op. cil.,
vol. I, p. 192, n° 218,
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maure orne au surplus les flancs et les moyeux du char. Selon Alessia A,
cetie gravure est trés probablement de la main de Carlo Bianchi?’,

Au dos de la plague, une image gravée, signée Caspar Giitling et chatany
du milieu du XVII* siécle on légérement plus tard, représente Padoration
Saini-Sacremeni par un couple aux armes des Gottraw, un lignage patrie;
fribourgeois; elle est commentée par des inscriptions en frangais el en alle
mand, Cette plaque se trouvait donc & Fribourg ob elle a été réutilisée pey
aprés avoir 1€ gravee une premiére fois, Nous supposons que Frangois-Piegr,
Koenig 'avait acquise auprés du graveur et la conservail en vue d"upp
réimpression. Nous connaissons un exemple contemporain d'un tel achg.
en 1630, I"abbé de Saint-Gall, ayant fait graver des dessins du peintre fribogy.
geois Pierre Wuilleret par Wolfgang Kilian & Augsbourg, achéte au gravey,
les huit plaques, qui lui sont envoyées®,

Notre Musée posséde la moitié supérieure d’une troisiéme plaque, donnge
en 1963 a I'institution par Léontine de Weck?’, Gravée d’un seul coté, elle
montre les armes des barons Koenig, portées par des anges au-dessus d’un
entablement somptueux reposant sur des chapiteaux corinthiens. Dans les
angles, deux anges couronnés s’appuient sur des écus présentant 4 gauche leg
armes de I'Empire, ¢t 4 droite le lion couronné des Koenig. Trois personnages
au rang inférieur sont tronqués; celui du milieu, couronné de lauriers, tient
une branche de palmier a la main. D’aprés Alessia Alberti, cette matrice est
€galement attribuable a Carlo Bianchi, dont le style peut s’observer en parti-
culier dans les physionomies et les puti®. 11 s’agit donc d’un ensemble assez
homogene : des plaques de cuivre initialement de mémes dimensions (envi-
ron 21 x 15 cm), toutes gravées dans des ateliers milanais et datant — nous le
supposons — de 1633°', Leurs mesures originellement trés proches indiquent
qu’il s’agit de frontispices de publications que nous imaginons honorifiques.

Pourquoi Frangois-Pierre Koenig commande-t-il ces gravures a Milan,
non pas 4 Augsbourg®, par exemple ? L’incitation directe lui est probablement

erti,

¥ Entretien de [*auteure avec Alessia Alberti, Milan, le 29 septembre 2014.
® Verena Villiger, Pierre Wuilleret, op. cit., p. 168.

¥ Fribourg, Musée d’art et d’histoire, 9,2 x 15,4 cm, inv. MAHF 1963-007, Pour une repro-

duction de I’ceuvre, voir Verena Villiger, Jean Steinauer et Daniel Bitterli, Les chevauchées

du colonel Koenig, op. cit, p. 216. La provenance laisse supposer que ta plaque est restée 3

Fribourg depuis I'époque de Frangois-Pierre Koenig.

Entretien de auteure avec Alessia Alberti, Milan, le 29 septembre 2014,

?' Cette date est certaine pour la premiére des plaques traitée ici (inv. MAHF 2011-185 a) en
raison de la défense de thése dont la date, décembre 1633, est indiquée sur la gravure du
Castelle Sforzesco.

% Voir par exemple Verena Villiger, Pierve Wuilleret, op. cit., p. 168.
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aue de I"affiche créée pour la soutenance de thése de Jacques Keigler, mais
relations avec la capitale lombarde remontent plus loin. Jeune mercenaire,
est engagé entre 1617 et 1620 auprés du gouverncur _ﬁpagnul :h_ !:]
pardie, le duc de Feria®. Ses contacts personnels avec Feria :‘mnl niactivés
33 alors qu'il est gouverneur de Lindan et que le due, 3 |a téte de troupes

il

en 10

gnoles, rejoint les lmpériaux™. Mais les relations milanaises du militaire

fribourgeois étaient probablement plus denses et f:r:mrur_uaiml puul-__'-trulh.-
canal de sa volumineuse correspondance — dans une partie de celle-ci qui a
& perdue ou que nous ignorons. La plupart des lettres n:rmnu-rs”_, CONSErvEees
dans des archives étatiques, ont un caractére officiel. L'I:S témoignages plus
jaformels de liens familiaux ou amicaux y somi rares; ils devaient pourtant

exister.

® Verena Villiger, Jean Steinauer et Daniel Bitterli, Les chevauchées du colonel Koenig,
op. ¢it, p. 38-44.

o fbid., p. 43,73,

*  Daniel Bitterli, Franz Peter Konig. Ein Schweizer im Dreissigjéhrigen Krieg, op. cit.
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Fig. 29. Carlo et Giovanni Paolo Bianchi, Feuitle de soutenance de thése de Jacques
Keig?er, 1633, Milan, Civica Raccolta delle Stampe Achille Bertarelli, Castello Sforzesco,
inv. tesi g. 1-23. © Fribourg, Musée d’art et d’histoire. Photo: Primula Bosshard.

NATURES MORTES PIRANESIENNES.
CONSIDERATIONS SUR QUELQUES PLANCHES DES
ANTICHITA ROMANE

Daniela GaLLo
Universiié de Lorraine

Lorsqu’on évoque le nom de Piranése, les premiéres images qui se pre-
sentent & ’esprit sont, le plus souveni, celles des Prisons et des grandes
planches reproduisant les monuments de Rome. Viennent ensuite les inté-
rieurs des tombeaux illustrés dans son recueil des Antichita Romane, ses pro-
jets de cheminées ainsi que ses grands chandeliers et vases en marbre réalisés
au soir de sa vie pour des clients britanniques et pour son propre tombeau.
Moins célébres sont — il me semble — ses planches consacrées aux tech-
niques et aux matériaux de construction des anciens Romains ou ces feuilles
peuplées d’objets et de fragments trouvés dans les fouilles de nécropoles
romaines dans les premiéres décennies du XVIII® siecle, tels que les tom-
beaux des affranchis de Livie (Fig. 30 et 31) ou ceux de la famille de Lucius
Arruntius, qui fut consul sous Tibére (Fig. 32 et 33)'. Répertoriées respecti-
vement dans les tomes 3 (pl. XXVII-XXIX) et 2 (pl. XIII-XV) des Antichita
Romane, parues en mai 1756, ces derniéres images ont €t¢ brillamment étu-
diées par Roberta Battaglia dans les années 19907, En expliquant la genése de

I Trouvé en 1726 sur la Via Appia, le colombarium des affranchis de Livie suscita le plus
grand intérét et fit rapidement ["objet de plusicurs publications importantes. La fouille des
tombes des esclaves et des affranchis de la famille de Lucius Arruntius sur la Via Labicana,
4 Rome, dans des terrains appartenant a la Villa Magnani, entre le temple de Minerva
Medica et la Porta Maggiore, commenga trois ans plus tard, en 1729, Voir, en particulier,
Patrizio Pensabene, « Colombario degli Arrunzi », dans Piranesi nei fuoghi di Piranesi, éd.
Pasquale Santoro et Renato Flenghi, catalogue d’exposition, Rome, Multigrafica Editrice/
Fratelli Palombi, 1979, p. 55-64; Frangois de Polignac, «La “fortune” du columbarium.
L'archéologie sub-urbaine et I'ébauche d’un nouveau modéle culiurel», Eutopia,
2/1 (1993), p. 41-63; et Giulia Fusconi, «Da Bartoli a Piranesi: spigolature dai Codici
Ottoboniani Latini detla raccolta Ghezzi», Xenia Antiqua, 3 (1994), p. 145-172.

! Roberta Battaglia, «Da Francesco Bianchini a Giovan Battista Piranesi: I’illustrazione
delle Camere Sepolcrali dei Liberti di Livia. Un percorso nefla tradizione antiquaria
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ces compositions et en soulignant la detie de Piranése vis-d-vis deg Wavay,
de Francesco Bianchini, d’Anton Francesco Gori et de Pier Leone Ghegsi
elle en a interrogé les aspects formels en accordant la plus prande alentigy
aux stratégies de présentation de ces objets de fouille, presque toujours fi
mentaires, sur la planche gravée. Elle en coneluait que, en reprenant des schy,
mas inventés par Pier Leone Ghezzi dans le recueil des Camerse sepolergli
de’liberti e liberte di Livia Augusta ed altri Cesari come anche aliri epaler
ritrovati fuori della Porta Capena paru & Rome en 1731 sous les auspices dy
cardinal de Polignac, Pirandse dispose les antiques sur des plans superposgs
et paralleles comme s’il voulait évoquer les dagéres d'une collection. Auss
bien les planches dessinées par Ghezzi que cette série des Anrichii Romeng
de Piranése seraient done une sorte de présentoirs en papier, miroir du goiit
muséographique romain contemporain, ainsi qu’on pouvait le voir affirmg
dans certaines salles du Musée du Capitole comme les salles des Philosophes
et des Empereurs et la salle della Miscellanea®.

Certes, dans les Antichite Romane, grice 4 une utilisation plus accentée
du clair-obscur, chaque objet, en relief ou en trois dimensions, en pierre, en
stuc ou en métal, grand ou extrémement petit, s’offre au regard dans toute
sa spécificité matérielle et devient presque tangible. En s’échappant de la
dimension purement documentaire, le fragment interpelle les sens. Mais le
style et les compositions de ces planches ne sont pas homogénes. Si Piranése
y mélange avec bonheur les différents types de trouvailles antiques, ces
images n’évoquent que rarement la muséographie contemporaine*. Ainsi, bien
qu’également ordonnée avec rigueur selon une symétrie fondée sur la typologie
et I’échelle des piéces, la planche XXVIII du tome 3 (Fig. 31) n’évoque pas
la méme sorte d’espace que celui représenté sur la planche XXVII du méme
volume (Fig. 30). Si, effectivement, dans cette derniére, il ¥y a peut-étre un
clin d’ceil aux stratégies muséographiques du temps, dans la précédente, il
s’agit plutét de ’agencement de trois sarcophages et de six cippes de marbre

seticeentescaw, DNrloghi off Stowie dell Arse, 2 (mai 1996), P 58-E]. Pls géndralement,
s be recuel des davicikird Roware, doot ln gravure des deus cent soixante-deis planches
avait démand & ba fin de 'annde | 748 pour 3*achever fin 1755, voir Ginevea Mariani (dir I
Gianbairinte Piramesi, Mmirici focise 17561757 Le Antichird Rowgie, Loviore o
giustificazione, 2, Milan, Mazzotta, 2014.

Roberta Battaglia, « Da Francesco Bianchini a Giovan Battista Piranesi», art, cit., p. 64-66.

Cest, en fait, surtout le cas de la plupart des planches consacrées aux inscriptions et aux
signa figutirarum, les timbres sur briques, comme ’a constaté encore récemment Carlo
Gasparri. Voir Carlo Gasparri, «La Forma Urbis piranesiana. Le Anfichitd Romane ¢ la
nascita della moderna topografia», dans Giambattista Piranesi. Mairici incise | 756-1757.
Le Antichita Romarne. Letiere di ghustificazione, 2, dir, Ginevra Mariani, Milan, Mazzotta,
2014, p. 35-47, et plus particuliérement p. 42-43.
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gar un S0l dont la profondeur est suggérie par IB:‘i :‘:r'nhr-.-.!ri portées. Dans la
onggue Megende imprimée en bas de I'image, mais gravee sur une planche
rée, il est bien précisé que ces cippes avaient &€ trouvés sur le sol de
ja chambre funéraire’. Quoi qu'il en soit, dans la Rome du XVIII® siécle, il
gurait été impenszable d’installer de lourds sarcophages en tmrbrr:_sur des
; fixdes sur un mwur en hauteur. Quant 4 ceux qui penseraent que
chague élément posé sur ce sol ou accroché sur le 1.“"”-.';}':' fond de ce lien
fictif de la planche XXVII correspond & un vrai objet, ils se détromperont
¢n poursuivant la lecture de la légende. En effet, les trois objets marqués par
|a letire B (le vase i sacrifice, le biton d'augure et la pal&m! ne sont pas -;E-r.-n.
fragments en stuc ou en marbre trouvés dans la n._m:l:n: des uﬁ_ ranchis de Livie,
mais des images qui évoquent les représentations sculptées sur les cdids
cachés des cippes qui les avoisinent®. '
En feuilletant les volumes 2 et 3 des Anfichita Romane, le lecteur pouvait
donc connaitre la réalité de chaque monument funéraire et I’observer encore
mieux que sur les lieux mémes’. On y trouve, par exemple, des agrandis-
sements des stucs qui décoraient les voites des columbariums, dont un des
plus impressionnants est le grand médaillon avec I’Enlévement f:{'es ﬁ.’.’es a;e
Leucippe qui tronait au centre de la voiite du tombeau de§ Arrunt’n (Flg. 32)E,
Ces faux fragments sont agencés sur des espéces d_’étageres, mélangés avec
des fragments d’inscriptions, des lampes en terre cuite, des vases ou des frag-
ments d’architecture. Le dessinateur a déployé un soin partlcull‘er pour que
les figures ou les éléments végétaux de ces bribes de dféqor solent b}e_n de
face. En regardant ces planches, on est immédiatement saisi par la r‘nate’rlal!tte
de ces objets antiques, posés I"un devant I’autre dans un désorc!re blffn etl}qle.
L’ il est conduit par les supports étagés de gauche a droite, mais la répartition
des objets dans I'image le guide aussi verticalem‘ent. Comme souvent dans
la peinture — dans les natures mortes en particulier — et contlja_lrement‘aux
deux planches du tome 3 analysées précédemment, la composition se dilate

' «A. Cippi di marmo, trovati sul Pavimento della Cameta. »

¥ «B. Tre diversi Strumenti sacri scolpiti ne’ fianchi de’ Cippi medesimi, ed usati ne’ funebri

Sacrificj. »

Voir Eugenia Querci, «Le dntichitd Romane di Piranesi e le incisioni corqe “mus'eo’_’._Tra

conoscenza, conservazione e divulgazione », Grafica d'arte. Rivista di storia dell’incisione

antica e moderna e sforia del disegno, 23/89 (janvier-mars 2012), p. 12-17 et Carlo

Gasparri, « La Forma Urbis piranesiana», art. cii., p. 40-47.

" vVoir aussi Giovanni Battista Piranesi, Le Anrichite Romane di Giambatista Pivanesi Archi-
tetto Veneziano, Rome, Rotilj, 1756, t. 2, pl. X et XII. Les ruines de ce columbarium ont été
complétement détruites & la fin du XIX° siécle.
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ici vers I'extérieur a travers des objets qui dépassent les limites dy cadre
elle évoque un hors-champ gréce a des objets coupés par le trail carrg?. &

Dans sa Notice historigue sur la vie et les ouvrages de J. B, Pirps.
rédigée sous le Directoire, Jean-Baptiste Legrand rappelait que, poyy
recueil, immense, des Antichita Romane, le Vénitien avait fait appel 3 4.
collaborateurs, En particulier, «[...] il se faisait préparer certaines partiae
et [...] pour les détails des tombeaux, par exemple, et pmr!in:u]i:‘:rmm
aux fgures e aulres omemenis de la Piramide de Coesring, du tomibegy
de la famille Arunzia, de la grande ume dAlexandre Sévére et quelques
autres, il s"associa un peintre frangais nommdé Barbaut, alors Pensionnin
de I"Académie de France [...]»". Cetie collaboration est bien attesiée
la signature de Jean Barbault sur une séric de planches du recueil, dog
toutes celles qui représentent le décor du columbarium des Arruntii'!, et
¢€té reconnue par les spécialistes dans le pointillé a I’eau-forte qui caractérise
son travail de graveur'”. A mon avis, elle est aussi reconnaissable aux
compositions. En fait, bien qu’il signe « Barbault scolpi le Fig. », les planches
ol apparait sa signature sont parmi les plus picturales du recueil et surtout
parmi les plus proches du genre de la nature morte'”. Seul artiste a signer 3
coté du grand maitre, ses ceuvres semblent jouer un rdle spécial a I’intérieyr
de ce grand ouvrage.

Par leur aspect haptique, les petits objets et les piéces faussement frag-
mentaires de ces planches capturent le regard et sollicitent le toucher. Comme
un acheteur potentiel devant la vitrine d’un magasin, le lecteur des Antichita
Romane s’extasie devant ces illustrations et désire posséder ces stucs, ces ins-
criptions latines, ces petits vases, ces fragments de pavements en mosaique,

Voir 4 ce propos Etienne Jollet, La Narure morte ou la place des choses. L'objet et son lien
dans 'art occidental, Paris, Hazan, 2007,

Gilbert Erouart et Monique Mosser, «A propos de la “Notice historique sur [a vie et les
ouvrages de I.-B, Piranesi”: origine et fortune d’une biographiew, dans Piranése et les
Frangais. Colloque tenu a la Villa Médicis 12-14 mai 1978, dir. Georges Brunel, Rome,
Edizioni dell’Elefante, 1978, p. 213-252, et ici p. 229-230.

"' Giovanni Battista Piranesi, Le dntichita Romane, op. cit., pl. XII-XV.

Voir Ginevra Mariani, «Le Antichita Romane, opera di Giambattista Piranesi architetto
venezianoy, dans Giambattista Piranesi, Matrici incise 1756-1757. Le Antichita Romane.
Lettere di giustificazione, 2, dir, Ginevra Mariani, Milan, Mazzotta, 2014, p. 11-33, et plus
particuliérement p, 23,

Outre celles déja mentionnées, voir Giovanni Battista Piranesi, Le Antichitd Romane, op. cit.,
pl. XX, XLV et XLVI; Giovanni Battista Piranesi, Le Antichita Romane di Giamb. Piranesi
Archit, Venez., Rome, Rotilj, 1756, t. 3, pl. XXIX, XLVI et XLVIII. Sur Jean Barbault, voir,
en demier, Dominique Jacquot (dir.), Jear Barbault, 1718-1762. Le thédtre de la vie italienne,
catalogue d’exposition, Strasbourg, Musées de la Ville de Strasbourg, 2010.
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timbres sur briques en terre cuite, ces morceaux de colonnes et ces cloqs

pains, qu'il apprend & reconnaitre et & nommer grice aux légendes‘lmprlr

v 5 en bas de la planche. En artiste génial et en entrepreneur avisé, Pirancse

prit combien I"apport de Barbault pouvait profiter a4 son entreprisq. Dans

Antichitd Romane, il prend ses distances avec la trad_ition du livre 1llust1:é

Jil et attire |'atiention vers des genres d’antiques moins connus du public

amateurs. Le Piranése marchand n’est jamais loin du Piranése graveur'’.

ce furent bien ces natures mortes d'antiques qui préparcrent le gout des

futurs acheteurs pour ses vases et pour ses candélabres de marbre, qui ont tant
marqué le décor néoclassique européen.

4 Comme I’ont bien rappelé, entre autres : Jonathan Scott, Piranesi, Londres, Academy Edi-
tions, 1975 et Hugh Honour, «L’amno di Piranesi», Communitd, 24/182 (septembre 1980},
p. 378-379.
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Fig. 32. Giovanni Battista Piranesi, Le Antichitd Romane di Giambatista Piranesi Architetto
Veneziano, Rome, Rotilj, 1756, 1. 2, pl. XIIL
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Fig. 33. Giovanni Battista Piranesi, Le Antichitd Romane di Gigmbatista Piranesi Archiretio
Veneziano, Rome, Rotilj, 1756, t. 2, pl. XIV.




VENISE, DE LA DESCRIPTION A LA VISION.
LECTURE DE TROIS VEDUTE GRAVEES
AU XVIIF* SIECLE

Antonia NEssI
Musée d'art et d’histoire Neuchitel

Elle a ceci d’extraordinaire.

On parle d’elle, on en disserte, on la disséque, on analyse, on la mystifie.
Elle s ‘échappe.

Venise, la ville la plus représentée au monde. Fouillée jusqu’a sa derniére
calle, décor favori de suicides célébres et moins célébres, crimes passion-
nels, voyages de noces, voyages de classe, voyages de boite. Impossible de
rater sa photo. A I'ére du pluri-bombardement médiatique et virtuel, d orgies
d’images, il faut certainement étre un peu gonflé pour oser encore se pencher
sur elle. Ne serait-ce un sujet terriblement bateau ? Comment oser encore en
parler sans se laisser altraper par son propre cliché?

Elle parait tellement avoir succombé & ses représentations, la réline
Payant déja absorbée bien avant de I’avoir vue pour la premiére fois, un
écran se posant indvitablement entre nous et elle,

Venise, elle a ceci d’extraordinaire qu’elle demeure une expérience unique
pour Dhistorien de lart. Une occasion de se mettre i I'épreuve, de tenter de
percer cef écran-écrin. Ou du moins de n'en étre pas dupe. Une tentative de
renouveler I’expérience du regard.

[...] I planted my umbrella on the margin of the sea, and viewed at my
leisure the vast range of palaces, of porticos, of towers, opening on every
side and extending out of sight. The Doge’s palace and the tall columns
at the entrance of the place of St. Mark, form, together with the arcades
of the public library, the lofty Campanile and the cupolas of the ducal
church, one of the most striking groups of buildings that art can boast of.
To behold at one glance these stately fabrics [...] was a spectacle I had
long and ardently desired’.

William Beckford, faly : with Skeiches of Spain and Portugal, Londres, Richard Bentley,
1834, vol. 1, p. 104-103.
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En convoquant I'un des motifs fondateurs de la littérature romantique, |e
paysage mental, la description que nous livre William Beckford en 1834 ggt
déja a cette époque loin d’étre une découverte. Le spectacle de la vue quj
se presente devant lui n’a rien de spontané: il a ét¢ canonisé et préparé par
des centaines de vues préalables. Pouvoir embrasser en un seul coup d’eeil |3
Place Saint-Marc depuis San Giorgio Maggiore ne procéde plus d’une expé-
rience du regard, mais d’un jeu de références et d’associations”.

L’intériorisation d’une Venise «déja-vue» ou ressentie souligne la
complexité de son image et de son mythe, désormais devenu antonomase,
soutenu et articulé au sein d’une tradition historiographique multiforme et
changeante, opposant au long des siécles, la ville libre, égalitaire et tolérante
a celle corrompue, passéiste et conservatrice®,

L’écrivain croate Predrag Matvejevitch pour parler de Venise, pour oser
encore décrire cette ville surexploitée, décide d’aller voir dans ses inters-
tices®. Non pas la Place Saint-Marc, le Grand Canal, la gondole. Mais les
algues, les traces de lichens sur les murs, les coquillages qui s’accrochent
aux pilotis dans la lagune. Une Venise minimale, loin des réflecteurs. En fai-
sant trésor de cette legon d’humilité, il nous parait essentiel de retourner aux
sources, et de les interroger en essayant de retrouver les ressorts méme de ce
mythe vénitien.

Dans ce cadre plus informel’ nous avons décidé de nous concentrer sur une
série de gravures présentant une méme portion de la ville, selon des contextes
de production et des époques différents. Lors de cette «mise & 1’épreuve»
du cliché vénitien a I’époque du Grand Tour, le choix de I'estampe, médium
de la diffusion et de la maniabilité, s’est imposé. Une question fondamentale
sous-tend cette investigation: que voit-on derriere les images ?

2 Pascal Griener, «1835-1860 Ruskin, de ['anecdote i I'invisible», dans L'image de
Fribourg, éd. Hermann Schépfer ef al., Fribourg, Société d’histoire du canton de Fribourg,
2007, p. 79-92.

Gina Fasoli, «Nascita di un mito», dans Gina Fasoli, Scritti di sioria medievale,
éd. Francesca Bocchi, Antonio Carile et Antonio Ivan Pini, Bologne, La Fotocromo
Emiliana, 1974, p. 445-472.

Predrag Matvejevitch, L 'atre Venise, Paris, Fayard, 2003.

La présente contribution s'inspire du sujet de notre thése soutenue sous la direction du
Professeur Pascal Griener et du Professeur Frangois Rosset: Antonia Nessi, « Fabriquer
Venise » . Le Nouveau Voyage d’ltalie de F. M. Misson et !'image de la ville au XVHF siécle
dans {a littérature de voyage er les vedute gravédes (1691-1788), Université de Neuchdtel,
Faculté des lettres et sciences humaines, 2012, non publiée,
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vVedute « capricieuses »

La difficulté & discerner la réalité de la représentation de la ville n’est pas
seulement liée a la stratigraphie de son mythe, mais aussi, visuellement, & la
difficulté de se défaire d’une «idée de Venise» précongue.

Mise 4 part quelques exceptions, jusqu’au début du XVI° siécle, la plu-
part des vues de Venise sont fragmentaires et ne décrivent que des portions
de la ville, essentiellement la Place Saint-Marc et la Piazzetta depuis la mer,
soit les lieux du pouvoir politique et religieux®. La consécration de la grande
tradition cartographique vénitienne est marquée par la publication, en 1500,
de l'immense xylographie attribuée a Jacopo de’ Barbari, Cette entreprise
pharaonique, réalisée grice & plusieurs reliefs planimetriques, iuuugylu une
vision de la ville globale, « 3 vol d’oiseau», et une richesse documentaire sans
précédent qui va marquer des générations de cartographes’. Parallélement 4
cette focalisation sur le corps de la ville, une autre tradition se développe
depuis la Renaissance et acquiert 4 Venise une importance capitale: le védu-
tisme. Les premiers portraits du contexte urbain, qui préfigurent la veduia,
sont liés 4 des scénes A caractére religicux ou festif, telles les processions
ou les visites d’autorités politiques et royales. Dans les célébres exemples de
Gentile Bellini et Vittore Carpaccio, le ceeur de Venise ne sert pas seulement
de coulisses théatrales a des événements exceptionnels; la minutie et le réa-
lisme dans la description de I’architecture ont une valeur en soi et participent,
par conséquent, d’une glorification de la ville®.

Au développement du védutisme comme phénomeéne indépendant, I'intérét
a la fois scientifique et émotionnel pour le monde antique et le paysage de
ruines s’avére capital. Cet engouement est particulierement perceptible
au sein des colonies d’artistes étrangers, essentiellement nordiques, ayant
voyagé ou s’étant établis & Rome ou dans le reste de I'Italie. Les ccuvres
de Hieronimus Cock, Herman van Swanevelt, Cornelis van Poelenburgh,
Bartholomeus Breenbergh ou Claude Lorrain, reflétent le role fondamental
qu’a eu I’eeil «extérienr» dans la fabrication d’éléments topographiques.
Elles transposent aussi I’émerveillement et la fascination suscités par I'Italie
a I’époque du Grand Tour, précurseurs de la quéte de lumiere et de nature

“  Bernard Aikema, Painters of Venice: the siory of the Venelian «vedutan, catalogue
d’exposition, Amsterdam/La Haye, Rijksmuseum/Gary Schwartz, 1990, p. 19-23.

Giocondo Cassini, Piante e vedute prospettiche di Venezia, Venise, La Stamperia di Venezia
Editrice, 1982,

Bemard Aikema, Painters of Venice : the story of the Venetian «vedutay, op. cit., p. 21.
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qui explosera avec le pleinairisme®, Enfin, le développement spécifique de 1
veduia vénitienne doit beaucoup & I'ceuvre d'un autre nordigue, Gaspar vap,
Wittel, Hollandais, dont le séjour vénitien sera fondamental a la fixation de
points de vue canoniques sur la ville™,

Malgré son intérét documentaire, la vedufa vénitienne n'est pas issue d'yy
espril purement scientifique, contrairement 4 I'idée préétablie et manichéenpe
qui lui est associde. Celle-ci voit dans la vedhto un synonyme dexactitude
et de fiabilit¢ qu’elle oppose an capriccio. L’étude du contexte vénitien
semble faire ressortir la cohabitation de ces deux tendances en apparence
contradictoires, C’est ce dont témoignent les réalisations de Marco Ricej et
Giambattista Piranesi, qui inscrivent I’élément de la ruine en lien avec une tra-
dition seénographique théfitrale®. Cette cohabitation, qui nous fait opter pour
I"appellation de « veduta capricieuse» ou « veduta ideatas, scelle, en quelque
sorte, l¢ lien entre le védutisme vénitien et la valeur mythique-symbaolique
de la ville, en une interprétation subjective, A la limite entre réalité f imagj.
naire, Venise nous apparait alors comme un «ensemble mobile »%, une image
a interroger et & déerypter & 'infini,

De la Venise décrite a la Venise de ['esprit:
F M. Misson, Nouveau Voyage d’Italie, /69f

La gravure intitulée Autre partie de la Place de S. Marc appelée LE
BROGLIO (Fig. 34) reprend un point de vuie déja codifié par Erhard Reuwich
et par Joris Hoefnagel, notamment dans le recueil des Civitates Orbis
Tervarum. Elle montre une petite place située en face du bassin de Saint-
Marc, entre le Palais Ducal et la bibliothéque, délimitée par les deux colonnes

Anna Ottani Cavina (éd.), Paysages d'ltalie. Les peintres du plein air (1780-1830),
catalogue d’exposition, Paris/Milan, Réunion des musées nationaux/Electa, 2001,

Giulianq Briganti, Gaspar van Wittel e ['origine della veduta settecentesca, Rome,
U. Bozzi, 1966; Fabio Benzi (d.), Gaspare Vanvitelli e le origini del vedutismo, catalogue
d’exposition, Rome, Viviani Arte, 2002,

Dario Succi, « L'arte dell’arte : i capricei veneziani del Settecento », dans Capricci veneziani
del Settecento, éd. Dario Sueci, catalogue d’exposition, Turin, Umberto Allemandi & C.,
1988, p. 13-38.

Rainer Michael Mason, «Et in Venezia ego», dans Une Venise imaginaire. Architectures,
vues ef scenes capricieuses dans la gravure vénitienne du XVIIF siecle, éd. Rainer Michael
Mason, catalogue d’exposition, Genéve, Cabinet des estampes du Musée d’art et d’histoire,
1991, p. 9-14, ici p. 10.
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d4e Mare et Todaro, lieu de promenade de la noblesse vénitienne, Privie de
signature, de nombre de tirage, la facture du trait 4 Peau-forte est grossiére
¢t trahit la main du reproducteur. Dans le volume, ceite image inlervient au
moment de la longue description de la Place Saint-Marc, une description
factuelle, dictée par le pragmatisme de la curiosifas™, ne cédant & aucune
gppréciation esthétique, voude & attirer le regard du kecteur sur des partions
déterminées de la ville, des passages obligés dans le dessin d'un itinéraire qui
doit guider, mais pas seulement.

Ecrit 4 une époque d’engouement général pour le voyage en Italie et ayant
fait I"objet de plusieurs éditions, le guide de Frangois Maximilien Misson peut
sire considéré comme le vade-mecum du voyageur du XVIII® siecle (Fig. 35).
L'interprétation d’un tel succés, dil certainement a sa vocation pédagogique,
ne saurait faire abstraction des circonstances particulieres qui sous-tendent son
écriture. En effet, Misson est en quelque sorte un «écrivain de voyage forcé».
Huguenot, il est engagé entre 1685 et 1687, suite 4 la révocation de I'Edit de
Nantes, comme précepteur de Charles Butler, comte d’Arran et fils du duc
d’Ormond. Alors que le reste de sa famille est contraint d’émigrer immédia-
tement en Angleterre, Frangois Maximilien peut rester encore quelque temps
en France, grice a la protection du duc. Il est, avec son €léve, pensionnaire a
1’ Académie de Paris". Les circonstances politiques, de méme que la condition
de «refugié» de son auteur, ont une influence manifeste sur I'écriture et les
messages véhiculés par le Nouvea Voyage. Les itinéraires proposés dans les
principales villes italiennes, au sein desquelles Venise occupe une place de pri-
vilégiée, sont aussi un moyen de propagande et de dénonciation des abus et des
erreurs de I’Eglise catholique dont I’Italie est le symbole. Les descriptions et
les choix opérés sont A considérer comme des moyens codés de véhiculer une
image de I'Italie, essentiellement négative, sur le modele de communication
des gazettes qui citculaient a I'intérieur de la République des Lettres'.

13 Antonia Nessi, « Fabriguer Venise » : Le Nouveau Voyage d'Italie de F. M. Misson et I'image
de la ville au XVIIF siécle dans la littérature de voyage et les vedute gravées (1691-1788),
op. cit., chap. 3/3 «Pour une généalogie des images du Nouveau Voyage», p. 126-131,

“  Pascal Griener, La République de !'eil, L'expérience de 'art an siecle des Lumiéres, Paris,
Odile Jacob, 2010, chap. 1 « Une curiosité 1égitime », p. 19-34.

1S La Révocation de I'Edit de Nantes et le protestantisme francais en 1685, Paris, Sociéte de
I’histoire du protestantisme frangais, 1986 ; Letizia Norci Cagiano, «Introduzione », dans
Viaggio in Italia/Frangois Maximilien Misson, éd. Gianni Eugenio Viola, Palerme, L'Epos,
2007, p. 11-35 et plus particuliérement p. 14-16.

' Bruna Conconi, « Echi della République des Lettres nel Nonveau Yoyage d'Halie di Maximilien
Misson», dans Parcours et rencontres, Mélanges de langue, d'histoire et de littérature fran-
caises offerts & Enea Balmas, éd. Paolo Carile ef g, Paris, Klincksieck, 1993, 1. 1, p. 787-819.
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Dans ce cas spécifique, les images — des gravures & I’eau-forte exécutéeg
par un artisan non identifi¢ — ont une fonction signalétique et apparemmen;
dépourvue d’intentions; elles interviennent a des moments stratégiques de |y
description de chaque ville, en jounant pleinement leur réle d’illustration.

Luca Carlevarijs, Le Fabriche e Vedute di Venetia, 1703

Plusieurs années plus tard, en 1703, dans un tout autre contexte et mi
par d’autres convictions, le frioulan Luca Carlevarijs publie Le Fabriche ¢
Vedute di Venetia, recueil d’eaux-fortes desting a constituer un épisode décisif
dans I’histoire du védutisme vénitien. L’énorme succés du corpus, riche de
cent quatre feuilles, est attesté par le nombre d’éditions qui se poursuivent
tout au long du siécle et méme par des cas de «plagiat»'. Si I'image de
Venise avait été codifiée entre les XVI° et XVII* siécles dans la cartographie
et les recueils de gravures selon quelques points de vue incontournables,
comprenant essentiellement la Place Saint-Marc et les lieux du pouvoir
vénitien, le reste de la ville était encore a explorer. Son voyage de jeunesse 3
Rome et la rencontre avec les peintres hollandais, en particulier avec Gaspar
van Wittel, ont sans doute déterminé son intérét pour I’architecture et pour
le védutisme. Carlevarijs s’affirme donc comme un pionnier, en créant le
premier grand répertoire de monuments de la ville, une base de données
dans laquelle tous les védutistes du XVIII® siécle, de Canaletto a Bellotto
4 Marieschi, viendront puiser leurs motifs. Le frontispice qui ouvre le
recueil (Fig. 36) porte I’inscription de la dédicace au doge Luigi Mocenigo
et éclaire le but didactique et informatif du recueil: «[...] rendere piu facile
alla notizia dei Paesi stranieri le Venete magnificenze [...]». A I’inscription
viennent s’ajouter différents outils de dessin et de gravure - tels Ie burin,
la plume et I’encrier — et d’instruments géométriques — tels le compas, le
pantographe, le goniometre, I’équerre, ainsi qu’un livre. Identifié comme le
troisiéme livre d"Euclide, il est ouvert sur une édition du texte de Vitruve,
«1"azione dell’Intelletto con Iesercitio delle Matematiche, ciog Aritimetica,
Geometria, Prospettiva, € Architettura Civile». Le caractére programmatique
de ce frontispice révéle I’intention de son auteur. A 1’dge d’or du Grand
Tour, le recueil de Carlevarijs devient une référence et affiche la volonté de
se faire le porte-parole de I’artiste «rationnel», engagé dans la connaissance
du monde visible, comme en témoigne également la logique adoptée dans
la représentation des monuments de la ville selon un critére hiérarchique:
édifices de culte, édifices publics, palais privés. De la Place Saint-Marc et de

" Vincenzo Maria Coronelli intégra notamment un nombre considérable de vues des Fabriche

dans son recueil Singolarita di Venezia, 1709-1710.
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[a Piazzetta, Carlevarijs nous livre les points de vues classiques, les mémes
gqu'on avail trouveés dans le Nomvean Fowaee de Misson, maiz il nous offre
dgalement des poinis de vue inédiis, Clest le cas de Plazza Sam Morco verso
Vovedogio (Fig. 37) ob une compagnie d’acteurs, probablement appartenant
3 la Commedia dell'arte, est représentée sur une scéne. Cet exemple de
focalisation sur un point précis de la Piazza, montre une préférence accordée
3 la caractérisation du lieu plutdt qu’a sa vue générale et lui confére une
valeur personnelle. Par rapport aux recueils précédents, Carlevarijs procéde
3 'insertion des fabriche dans un environnement naturel. La présence des
«macchiette», de personnages individualisés et attelés a des activités
quotidiennes, crée un effet de «mise en abime» et d’implication du spectateur
dans la scéne. Si le catalogue des monuments et les cadrages demeurent
canoniques, I’impression qui s’en dégage n’a rien d’illustratif. Les fabriche
sont dotées de profondeur, de matiere; elles sont entourées de vie. A cette
personnalisation du monument, s’ajoute la maitrise de I’eau-forte, le pouvoir
expressif de la lJumiere, 4 travers la recherche du clair-obscur, particuliérement
perceptible dans les striures du ciel et dans ’utilisation des ombres. Le role
de Carlevarijs inaugure sans doute le succés du védutisme vénitien, mais il
explicite également un effort d’ériger la ville au rang de capitale autant sur
terre que sur I’eau, en mettant en valeur, par ses €difices, une richesse et un
pouvoir qui avaient disparu a cette époque. Ce laborieux travail de «fixation »
de fopoi vénitiens constituera la base des toiles les plus célebres de Dartiste,
dédiées a4 des sujets officiels tels les régates ou I’accueil d’ambassadeurs
étrangers au Palais Ducal'®. L'élévation de la vedusg vénitienne au statut
d’ceuvre d’art sonne alors comme une réponse aux échecs, aux pertes et a la
vulnérabilité de la République par rapport au reste de I'Europe.

Canaletto, Vedute altre prese da i1 luoghi altre ideate, 7746

Le modéle des Fabriche de Carlevarijs eut un impact certain chez le plus
célebre des védutistes vénitiens du XVIII® siécle: Giovanni Antonio Canal,
dit le Canaletto. Contrairement a une réputation de peintre objectif et réa-
liste, la composante «capricieuse» de I’ceuvre de Canaletto, qui se traduit par
une « poétique de la métamorphose», allant jusqu’a modifier les architectures
et les espaces dans une vraie opération de «copier-coller» de la ville, n’est
auyiourd’hui plus & démontrer'®. L’embellissement de la réalité et la substi-

" Luca Carlevarijs, Ingresso dell ambasciatore francese Abate Henvi-Charles Arnanld de
Pomponne, huile sur toile, 130 x 260 cm, Amsterdam, Rijksdienst Beeldende Kunst, en
dépdt au Rijksmuseum, Amsterdam, inv. C1612.

1 Voir 4 ce propos I"ouvrage pionnier de André Corboz, Canaletto. Una Venezia immaginag-
ria, Milan, Electa Alfieri, 1985,
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tution d’une image idéale de Venise apparaissaient déja aux voyageurs ¢y,
XVIII siécle, comme le reléve Samuel Sharp dans ses Letters from Italy

There are few Gentlemen who are not, in some degree, apprized of whg,
they are to expect from the views they have seen of this place, exhibited by
Canaleiti; nevertheless, the real object exceeds in beauty, what the imag.
ination is led to conceive from these draughts; which however, seldom
happens, as the representation of buildings in pictures is generally more
gaudy and flattering than life itself™.

Cette aptitude pour la fabrication et le jen des composantes visuelles, quj
sous-tendent une conception de veduta comme image poricuse d’ambiguité,
atteint son apogée avec le recueil de gravures Vedute altve prese da i luoghi
altre ideate, publié en 1746. L’analyse des circonstances dans lesquelles ces
images furent produites, et plus particuliérement le cercle du consul britan-
nique Joseph Smith, le plus grand méceéne de Canaletto, est en ce sens fon-
damentale. Les années précédant la parution du recueil, Canaletto avait déja
fait preuve de I'utitisation d’un vocabulaire «capricieux» dans une série de
peintures et dessins mettant en scéne des sujets romains et vénitiens, mais
I’exemple le plus important de ce genre de compositions est certainement &
identifier dans les treize dessus de porte que Canaletto exécuta pour Joseph
Smith, destinés a décorer les pieces de son palais sur le Canal Grande. La pra-
tique de la combinaison libre et arbitraire entre monuments et environnement,
réalité et fantaisie, y est manifeste et semble trouver une résonance dans les
écrits de Francesco Algarotti, intellectuel et collectionneur habitué du cercle
Smith:

Nous nous sommes souvent entretenus de ce que je serois tenté d’appeler
[sic] un nouveau genre de peinture. Il consiste 4 prendre un site d’apres le
vrai, & ensuite a le décorer de beaux édifices pris de c6té & d’autre, ou
méme formés d’imagination. Par 14 on parvient 4 réunir la nature & I’ Art,
& I’on peut fai[re] un rare assemblage de tout ce que 1’un a de plus étudié,
& de tout ce que "autre a de plus simple. Il y a dans ce simple certains
traits, & pour ainsi dire, certaines allures ou I’imagination du plus habile
arliste auroit peine [sic] a atteindre®.

®  Samuel Sharp, Letters from Italy, describing the customs and manners of that country in the
years 1765, and 1766, To which is annexed, an admonition to gentlemen who pass the Alps,
in their Tour through ftaly, Londres, R. Cave, 1766, «Letter II», vol. 7, p. 6-10, ici p. 7.
Cité dans Bernard Aikema, Painters of Venice : the story of the Venefian « veduta », op. cit,,
p. 6l

2 Leitre adressée & Prosper Pesci, le 28 septembre 1759, Voir Franceseo Algarotti, (Ewvres du
comte Algarotti, Berlin, chez G. 1. Decker, 1772, vol. 6, p. 90-91.
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Si la parution du mystérieux recueil d’eaux-fortes peut se rapporter a
cette phase expérimentale, 1’adoption par Canaletto d’une «veduta ideatay
ourrait résulter de sa fréquentation du «club Smith», réceptacle cosmopolite
d’intellectuels, au sein duquel circulaient des idées progressistes en lien
potamment avec la philosophie des Lumieres. Méme si les circonstances et
la chronologie de sa production demeurent problématiques, I'influence du
consul Smith apparait évidente, comme le souligne le frontispice ot le nom de
Canaletto et de son protecteur figurent étroitement associés (Fig. 38). Le role
de Smith serait méme comparable a celui d’un entrepreneur. Quelques années
auparavant il avait fait reproduire par le graveur Antonio Visentini une série
de peintures de Canaletto en éditant le recueil Urbis Venetiarum Prospectus
Celebriores, témoignant ainsi de sa sensibilité pour la gravure comme moyen
de diffusion de ’ceuvre de son protégé. Peut-étre désireux de se confronter
aussi a la gravure ou encouragé par Smith lui-méme, Canaletto nous offie
des feuilles d’une liberté inouie, qui représentent un épisode unique de sa
carriére.

Dans la structure générale du recueil, si dix feuilles de grand format sont
dédiées & une Venise mineure et périphérique, on on reconnait néanmoins
Marghera, Dolo, Mestre et Padoue, seules quatre, de plus petit format, repré-
sentent plus clairement des vues de Venise et de ses lieux «officiels». Ici,
la Place Saint-Marc et la Piazzetta paraissent plus évanescentes et aériennes
que réelles. En résulte un exemple particulicrement représentatif. Le marché
sty le méle (Fig. 39) nous offre un cadrage inédit de la Piazzetta qui n’a rien
de grandiloquent. La coupole de I’Eglise de San Giorgio Maggiore qu’on
apercoit depuis ce point de vue apparait au loin, évoquée, le premier plan
étant occupé par le désordre vivant d’une scene de marché. Qu’a voulu nous
dire Canaletto? Que peut signifier cette «autre Venise» ? Un message codé
des idéaux du cercle Smith? Une manceuvre commerciale? Ou simplement
capriccio, liberté, énigme, liberté de I’artiste lassé de formules officielles ?

A la lumi¢re de ces exemples trés différents, la veduta nous apparait
plus que jamais comme un instrument de communication, un dispositif doté
d’intentions. I'image du graveur anonyme, alors qu’elle semble destinée a
quadriller ’espace de la ville sans aucune recherche d’une implication per-
sonnelle ou esthétique, cristallise un espace critique et offre uwn présentoir a
un texte de propagande. L’apparence banale et « passe-partout» de ces images
peut étre interprétée comme une stratégie utilisée pour donner une légitimité
au guide de Misson, lui-méme dissimulé derricre son rdle de précepteur. En
d’autres termes ; observer et guider pour mieux dessiner sa critique.

Choisissant la forme du catalogue d’images ou compendium, Carlevarijs
s’inscrit dans une démarche propre aux Lumieres: décrire, répertorier
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pour connaitre, afin de rendre le mythe de Venise €ternel, presqu’a voulojy
contraster, par la gravure, I’effritement politique de la Sérénissime.

Au bout du parcours, Canaletto dispose, lui, d’un background. Venise étant
a cette époque codifiée, il peut donc se permetire de la rendre plus belle, d’ep
faire une ville qui nous apparait en songe. Les mots de Beckford, comme leg
signes tremblants de Canaletto, évoquent une Venise de I’esprit qui se joue de
la réalité.

Autant de Venises, que de regards et d’histoires. Comme si I'image de Ia
ville, au-dela de son cliché rassurant, continuait 4 étre régie par des ressorts

secrets: une vie cachée et paralléle.
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Fig. 34. Anonyme, dutre partie de la Place de 8. Marc appelée LE BROGLIO, eau-forie,
13 x 16,4 em. Dans F. M., Misson, Nowvean Voyage d'italie, La Haye,

chez Henri van Bulderen, 1702 [1691]. © Neuchétel, Bibliothéque publique et universitaire.
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Fig. 35, Anonyme, Page de fitre, ean-forte, 13,8 x 8 cm. Dans F. M. Misson, Nowveau Voyage
d'Ialie, La Haye, chez Henri van Bulderen, 1702 [1691].
© Neuchitel, Bibliothéque publique et universitaire.
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Fig. 36. Luca Carlevarijs, Frontispice, eau-forte, 27,2 x 37,2 em. Dans Luca Carlevarijs,
Le Fabriche e Vedute di Venetia/Disegnate, poste in prospettiva et intagliate/da Luca
Carlevariis/con privilegii, [In Venetia), [appresso Gio, Battista Finazzi], [1703], Genéve,
Cabinet d’arts graphiques des Musées d’art et d’histoire, inv. E 2013-1304.
© Genéve, Cabinet d’arts graphiques des Musées d’art et d’histoire.
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Fig. 37. Luca Carlevarijs, Procuratie Vecchie, eau-forte, 21 x 29 em. Dans Luca Carlevarijs,
Le Fabriche ¢ Vedute di Veneria/Disegnate, poste in prospettiva el intagliate/da Luca
Carlevariis/con privilegii, [In Venetia), [appresso Gio. Battista Finazzi], [1703], Londres,
The Trustees of the British Museum, inv. 1928,1016.66.
© Londres, The Trustees of the British Museum.
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Fig. 38. Canaletto, Fronfispice, eau-forte, 29,4 x 42,6 cm. Dans Vedute alfre prese da i tuoghi
alive ideate da Antonio Canal, 1735-1746, Londres, The Trustees of the British Museum,
inv. 1838,0526.4.1. © Londres, The Trustees of the British Museum.

Fig. 39. Canaletto, Le marché sur fe mile, cau-forte, 14,3 x 20,8 cm.
Dans Vedute altre prese da § luoght altre ideate da Antonio Canal, 1735-1746, Londres,
The Trustees of the British Museum, inv. 1868,0822.7461.
© Londres, The Trustees of the British Museum.

ENTRE L’ESPAGNE, LA FRANCE ET L’ANGLETERRE:
LES APPROPRIATIONS
DE LA TRANSFIGURATION DE RAPHAEL

Christian MICHEL
Université de Lausanne

Lotsqu’un jour je montrai & Pascal Griener ma derniére acquisition, un
recueil que j’avais acheté essentiellement pour la qualité des estampes qu’il
contenait, il me reprocha de ne faire attention qu’aux images d’un ouvrage
qui n’était pas sans intérét; cette suggestion m’a conduit a mener une bréve
recherche que je souhaite lui dédier.

Le recueil porte le titre suivant: An Analysis of the picture of the
Transfiguration of Raffaello Sanzio d’Urbino; transiated into French from
the Spanish of Benito Pardo di Figueroa by S. C. Croze-Magnan; and
now translated into English. In which are introduced the Remarks and
Observations of Vasari, Mengs, Reynolds, Fuseli, and other distinguished
Writers and Artists who have noticed this celebrated Picture. Hlustrated by
seventeen heads, traced from the Picture, and finished of the same Size,
by Mons. J. Gaubaud, formely of Rome, Late Director of the Museum and
National Academy at Marseille, and now Principal Painter to his Royal
Highness the Prince of Orange, London, printed by Bensley and Son for
Robert Bowyer, 1817.

Les noms qui figurent sur la page de titre: ceux de Benito Pardo de
Figueroa, Simon-Célestin Croze-Magnan, «Mons. J. Gaubaud», Robert
Bowyer et Thomas Bensley, ne constituent pas 1’ensemble des hommes
qui ont participé a I’élaboration du volume. Il convient d’y ajouter le nom
du graveur, James Godby, et celui du traducteur Thomas Hartwell Horne.
A Torigine du projet se trouve assurément 1’éditeur Robert Bowyer, dont
le nom ne figure pas seulement sur la page de titre, mais aussi sur chaque
estampe, Ce peintre en miniature du roi George III, avait été a Iinitiative de
plusieurs grandes entreprises de gravure, dont une Historic Gallery liée a une
publication splendidement illustrée de I’ History of England de David Hume,
projet monté & I’imitation de la Shakespeare Gallery de Boydell et qui eut le



314 Christian MIcHEL

méme insuccés commercial’. Il publia successivement A [ifustrated Re

of Impartamt Evenix in the Amnols of Ewope, during the fast Four Yegp. .
comprising a series of Fiews of the Principal Places, Batiles, eic., ete., ,.ﬁ.'
Conmected with those events (1816); A selection of foc-similies -:g,."n':.lh-rm,l"m'._
drawings from the works of the most distinguished artists (1825) et constity,
surtout la fameuse Bible de Bowyer en quarante-cinq volumes contenang
pres de sept mille estampes et dessins®. Cest a lui qu’est certainement dye
Iinitiative du projet, I’achat des dessins de «}. Gaubaud», ’appel au gravey,
James Godby, le choix de I'imprimeur et du traducteur,

Le mystérieux «J. Gaubaudy» peut étre identifié a [’aide des indicationg
données sur la page de litre: ancien directeur de I’Académie de Marseille,
ancien conservateur du musée de cette méme ville et actuellement dessinateur
de S.A.R. le prince d’Orange, le fils du roi des Pays-Bas. Ce nom renvoie i un
artiste peu célébre mais qui fut trés remuant: Innocent Joachim Louis Lucas
Gubbo, qui a transformé son nom en Goubaud. Né 4 Rome autour de 178(°,
il aurait fait partie de la cour des filles de Louis XV vers 1798, lors de leur
exil a Caserte’. Il s’installe a Marseille au début du XIX¢ siécle, et devient
directeur du nouveau musée qui y est fondé, tout en enseignant le dessin.
It y publie deux ouvrages: une Notice des monumens antiques conservés
dans le Muséum de Marseille en 1805 et des Elémens de dessin & ['usage
des commengans en 1809. Il est élu membre de 1’Académie des Sciences,
Arts et Lettres de Marseille en 1803°, Dés 1807, il tente d’obtenir une place
a Paris, ou il adresse a Vivant Denon une pétition appuyée par le préfet des
Bouches-du-Rhone®. En 1810, il y est installé et expose au Salon un tableau

Thomas 8. R. Boase, « Macklin and Bowyer», Journal of the Warburg and Courtauld Insti-
futes, 26/1-2 (1963), p. 148-177; Richard W. Hutton, Robert Bowyer and the Historic Gal-
lery: a study of the creation of a magnificent work 10 promote the arts in England, PLD.
diss., University of Chicago, 1992.

Anjourd’hui conservée a la Central Library de Bolton. Voir Archibald Sparke, The Bowyer
Bible, Bolton, Libraries Commiitee, 1920.

Cette date semble correspondre aux dges qu’il a indiqués lors de plusieurs recensements
a Bruxelles. Toutefois, il se déclare né en 1778, lors de sa naturalisation frangaise le
23 octobre 1820 (Archives nationales, BB/11/144/2).

Laure Junot d’Abrantés, Memoires de Mme la Duchesse d'Abramiés, ou Souvenirs histo-
rigues sur Napoléon, la Révolution, le Divecioive, le Constlat, I'Empire et la Restauration,
Paris, Mame-Delaunay, 1837, p. 375-376.

http://www.academie-sla-marseille.fr/medias/files/succession-fauteuils-acadmarseille-1.
pdf, consulté le 28 juin 2017.

*  Marie-Anne Dupuy, Isabelle Le Masne de Chermont et Elaine Williamson (éd.), Vivant
Denon, divecteur des Musées sous le Consulat ef I'Empive (correspondance 1802-1813),
Paris, Réunion des musées nationaux, 1999, t. 1, p. 456-457,
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peint trois ans plus tt représentant La députation du sénat romain offrant ses
pommages a Napoléon I le 16 novembre 1805, tableau qui fut acheté par
[empereur sur les conseils de Denon’. 11 obtient un poste de professeur de
dessin aux lycées Bonaparte et Charlemagne. Ayant su séduire Napoléon par
un dessin allégorique a sa gloire, payé la somme exorbitante de 6000 francs®,
il obtint la commande d’un autre dessin & la gloire de I’impératrice Marie-
Louise, et fut nommé professeur de dessin du roi de Rome, fonction qu’il
n’eut guére 1’occasion d’exercer, le fils de I’empereur n’avait que trois ans
lors de la premiére abdication de son pére, C’est, si I’on en croit The Literary
Panorama, a cette occasion qu’il obtint [*autorisation de calquer les tétes des
dix-sept figures de la Transfiguration:

The abilities of M. Gaubaud, by whom the original drawings of the work
now under review were executed, procured for him the appointment of
designer to Napoleon, with instructions to prepare a collection of drawings
of heads from the finest pictures of the Louvre, for the study of his young
pupil. It certainly reflects no small honor on the artist that he selected the
Transfiguration as the first object of his attention ; and, that he might exe-
cute his taste with accuracy, the picture was placed in a private apartment,
With such facilities M. Gaubaud was enabled to trace the outlines of each
figure, of the same size as the original painting [...1°. (Fig. 40)

Goubaud resta fidéle a Napoléon aprés la chute de I’Empire. 1l s’installa
d’abord 4 Londres', et ¢’est sans doute lors de ce séjour qu’il céda 4 Bowyer
ses dessins d’aprés Raphaél. En 1816, on le retrouve 4 Gand, d’ou il adresse
une pétition pour obtenir de fonder une chalcographie nationale''. Il renou-
velle avec succés sa demande I’année suivante & Bruxelles et joue un rdle
central dans I’introduction de la lithographie dans ce qui est alors le Royaume
des Pays-Bas. Il fait venir & Bruxelles Karl Senefelder, le frére d’Alofs,
I’inventeur de la nouvelle technique. Il semble avoir collaboré avec le pre-
mier éditeur de lithographie d’Amsterdam, Abraham Vinkeles, qui annonce

7 Versailles, Musée national des chéteaux de Versailles et de Trianon, inv. MV 1506,

®  Appartenant aujourd’hui 3 la Fondation Napoléon. Voir Bernard Chevallier et Karine
Huguenaud {dir.}, Trésors de la Fondation Napoiéon, catalogue d’exposition, Paris, Musée
Jacquemart-André, 2004, n® 52.

®  The Literary Panorama and National Register, new series, 7 (1818), p. 917,

0 Marie-Anne Dupuy, Isabelle Le Masne de Chermont et Elaine Williamson {(éd.), Vivant
Denon, op. cit.,t.2,p. 1110 et 1131,

"' Rob Meijer, «The beginnings of lithography in Brussels», Quaerendo, 33/3-4 (2003),
p. 294-316.
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en octobre 1817 la publication, lui aussi, des tétes de la Transfiguration'®, Ce
n'est pas le licu de suivre sa carriére en Belgigue jusqu’d sa mort SUrVeny,
en |B47Y, il suffit de signaler qu'en 1824, il publia une édition lithographig,
de ses dessing des ties de la Tramsfigrurarion, sans doute d"aprés les Bravures
anglaises, qu'il dédia au roi Guillaume des Pays-Bas™. 1| exposa au Salon g
1831 un dessin représentant Napoléon a Sainte-Héléne.

On ne sait pas grand-chose du graveur auquel Robert Bowyer fit appel.
James Godby. Le Dictionary of National Biography, comme le site du Britigh
Museum indiquent qu’il est actif depuis la derniére décennie du XVIII® sigcle
et le pensent mort en 1814 ou 1815, ignorant donc les planches publiéeg
en 1818, Il a surtout gravé au pointillé mais, dans ses dernidres années, il 3
pratiqué la maniére de crayon. Il utilise une technique mixte pour graver leg
dessins de Goubaud; les chairs sont gravées au pointillé, et les draperies en
maniere de crayon, on y reconnait effectivement des marques d’un mattoir 3
molette (Fig. 41). Toutefois, il est rare que des gravures en maniére de crayon
atteignent la taille de celles de I’ Analysis. Il s’agit en effet de planches grand
in-folio, de 58,7 x 43,5 ¢, méme si la partie gravée est plus réduite (de 30 3
40 cm de haut, sur 25 4 35 cm de large). La maniére de crayon avait connu
une grande expansion en France, mais bien moindre en Angleterre, ol la
gravure au pointillé ’avait largement emporté. Quoi qu’il en fit, ces planches
constituent certains des derniers exemples d’une technique que la lithogra-
phie allait rendre caduque. D’ailleurs, un regard peu attentif pourrait conduire
a voir dans ces estampes des lithographies.

Un texte était souhaitable pour accompagner ces planches, aussi Robert
Bowyer cut-il recours i un ecclésiastique bibliophile, Thomas Hartwell
Horne'* et lui commanda une traduction en anglais de la traduction frangaise,
¢laborée par Simon-Célestin Croze-Magnan, d’un livre paru en espagnol
a Paris en 1804: Exdmen analitico del quadra de la Transfiguracion de

2 Ibid., p. 300.

On trouvera des indications dans I'article de Rob Meijer, « The beginnings of lithography
in Brussels», art. cit. et dans la banque de données de I’Institut royal du Patrimoine artis-
tique : http://balat.kikirpa.be/lithographes/fiches/Goubaud _Innocent-Louis.htm {consulté le
28 juin 2017) qui reproduit les articles du journal bruxellois I'Oracle, annongant les publi-
cations de Goubaud et signale les tableaux qu'il a peints aprés son installation en Belgique,
y compris une Mort du rol de Rome.

Mentionné par Rob Meijer, « The beginnings of lithography in Brussels», art. cit., p, 300-
301. Un exemplaire se trouve 4 1a bibliothéque Albert I, 2 Bruxelles. Je ne I'ai pas consulté.

Cette indication figure dans Samuel Halkett et John Laing, A Dictionary of Anonvmous and
Pseudonymous Literature of Great Britain, Edimbourg, Paterson, 1882-1888,t. 1, p. 82 etest
emprunice a une liste autographe manuscrite des publications de Thomas Hartwell Home.
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gafoél de Urbing; seguide de algunas observaciones -1HI'H'|'.'_‘fa pintura de los
Giriegos, Paris, Crapelet, 1804, rédigé par Benito Pardo de Figueroa. _
Ce n'est pas dans un recueil dédié & Pascal Griener, qu’il est nécessaire
de rappeler les enjeux des traductions au sein d'une République de " ceil.
Ces Irois lextes sont écrits par des hommes de traditions différentes, dans
Jes contextes politiques et géographiques qui donnent d’autres sens & leurs
propos. | B y
Benito Pardo de Figueroa était un militaire galicien, un afrancesados, lié
3 Godoy, qui le fit nommer ambassadeur en Prusse; puis loseph Bonaparte,
devenu roi d’Espagne, lui donna en 1808 le poste de Saint-Pétersbourg. Ii
dut quitter cette capitale lors de I'invasion francaise de la Russie en 1812
et il mourut a Riga. I1 était surtout passionné de mathématiques'® et semble
n’avoir abordé les questions artistiques que dans 1’Exdmen analitico, qu’il
dédia 2 Godoy. Le livre comprend une préface de huit pages (p. vii-xv) suivie
de I’examen analytique, puis d’un essai de soixante-seize pages (p. 69-145)
sur la peinture des Grecs. Sa sympathic pour la France, alors allice a
I’Espagne de Charles 1V, fait qu’il ne témoigne d’aucune réticence devant
1a réunion dans un seul lieu des chefs-d’ceuvre pillés dans toute I’Europe. Le
Musée Napoléon suscite son enthousiasme'’, ne serait-ce qu’il rend possible
pour tout amateur de comparer les qualités des plus grands peintres a travers
leurs ceuvres majeures. C’est ’occasion pour lui de critiquer la présomption
de Roger de Piles qui a établi sa Balance des peintres sans avoir une telle res-
source; la suprématie que cet écrivain avait accordée 4 Rubens prouvait gqu'il
n"avail qu'une connaissance restreinie de la peinture italienne®™. Pour Pardo
de Figueroa, I’analyse de la Transfiguration et les Observations sur la pein-
ture des Grecs, art qu’il estime avoir été présenté trop superficiellement par
Winckelmann, doivent permetire de mieux voir I'ampleur de la décadence de
la peinture moderne, malgré les efforts d’un Mengs ou d’un David'. Les deux

16 Charles-Victor d’Hautefort, Cotp-d wil sur Lishonne ef Madrid en 1814, Paris, Delaunay,
1820, p. 262-264,

17 «Jamas a existido una Galeria en que se hayan juntado tantos y tan preciosos Quadros,
come en la del Muséo Napoléon», extrait de Benito Pardo de Figueroa, Exdmen analitico
del gquadro de la Transfiguracion de Rafaél de Urbino; seguide de algunas observaciones
sobre la pintura de los Griegos, Paris, Crapelet, 1804, p. vii.

18 Si Monsieur de Piles, por exemplo, hubiese tenido en su tiempo proporcion per para hacer
parangones tan immediatos y frequentes de las Pimturas de Rubens con las de otros ilustres
Profesores de Italia, no habria jamas pensado en publicar Ia ridicula y miserable balanza de
los Pintores, che corre in sus Obras para testimonio irrefragable de su falta de gusto, 6 de su
poca sinceridad », Ibid., p. viii-ix.

19 Ibid., p. 66.
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textes se répondent par leur plan: I"analyse du tablean de Rapha@l, comme leg
Obgervaciones sobve la Pintura de fos Griggos sonl consiruils en cing gy,
pitres reprenant les parties de |a peinture: composition, dessin, expression
clar-obscur ¢t colons, L'auteur noigne d'une assez bonne I.,."ﬁ|'|||,.'-|i55:-|m';
des écrits sur |"art, non seulement les textes antiques qu'il public en nog,
et qu’il traduit dans le cours de ses analyses, mais aussi les auteurs récents,
Winckelmann, Cornelis de Pauw et surtout Mengs dont il reprend certaineg
idées en en critiquant d’autres. De cet auteur, il utilise essentiellement Jeg
Pensamientos sobre los grandes Pintores: Rafael, Corregio, Tiziano y log
Antiguos, publiées par le chevalier d’Azara®. 1] réfute ’idée que le coloris e
le clair-obscur des Grecs aient été inférieurs a ceux des modemes et surtout,
tant a propos du dessin de Raphaél qu’a celui du dessin des Grecs, il refuse le
principe de Pimitation de 1’idéal plutét que celle de la nature corrigée. Pour
lu, le dessin des figures de la Transfiguration est d’autant plus savant que
Raphagl n’a pas voulu copier des figures grecques.

El célebre Mengs se inclina & créer que Rafaél no estudio profundamente
el antiguo; que por esta razon apenas conoci¢ la belleza idéal de las for-
mas, y que a pesar de la hermosura y correccion de su dibuxo fué inferjor
a los grandes modelos de la antigtiedad. Juzga tambien que solo fué sobre-
saliente en los varones ancianos, ¢ de mediana edad, pero que no tubo
el mismo acierto en las formas de los nifios. Decide finalmente que las
cabezas de sus Virgenes nos agradan mas bien por su expresion, que per
su belleza, y que casi todas hacen una especie de mueca para sonrreirse ; lo
que le parece opuesto 4 la verdadera belleza.

Qualquiera que léa desapasionadamente las obras del Sefior Mengs,
conocera facilmente que este ilustre Profesor con un espiritu metafisico, y
propenso 4 las indagaciones abstractas, abrazé ciertas opiniones sistema-
ticas, y sacrificd frequentemente 4 estas idéas exclusivas el acierto en los
juicios, y la imparcialidad en muchas decisiones importantes®'.

Si, malgré son admiration pour Mengs, il dénonce ses opinions systéma-
tiques, ¢’est surtout qu’elles sont partagées par la plupart des écoles modernes
et que la formation des €léves les conduit a copier les figures antiques, au lien
de les étudier pour imiter les principes selon lesquels elles ont été exécutées.
Dans le domaine du dessin, Mengs, comme Poussin, ne sont que des copistes,

™ Joseph Nicolas de Azara, Qbras de D. Antonio Rafael Mengs, Madrid, Imprenta Real
de la Gazeta, 1780, p. 87-155. Traduction frangaise par Hendrik Jansen dans les Euvres
complétes d'Antoine-Raphad] Mengs, Paris, Panckouke, 1786, t. 1, p. 199-298,

I Benito Pardo de Figueroa, Exdmen analitico del guadro de la Transfiguracion de Rafoédl de
Urbina, op. cit., p. 25.
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qumpd REaphaél est un imitateur. [§ est un autre domaine ot Raphail a su intel-
ligemment comprendre les principes des Grees, c'est celui de 1Mexpression
des passions, Pour Pardo de Figueroa, I"homme est toujours affecté de plu-
sieurs passions qui se mélent. Ainsi les peintres qui n’expriment qu’une pas-
sion unique sur les traits de leurs figures, en se servant de certains traités de
peinturc (on pense naturellement a Le Brun et ses successeurs), en font des
#res purement abstraits et presque chimériques®. Si le Laocoon fait plaisir,
au lieu de susciter ’horreur comme la plupart des tableaux de martyres, c’est
qu’a I'expression de la douleur physique se mélent celles de la force héroique
et de la tendresse patermelle™. L'analyse se conclut par une longue lamenta-
tion sur I'incapacité des peintres vivants; certains ne sont pas assez laborieux
pour profiter de leur génie, les autres, sans génie, prostituent I’art en se pliant
au mauvais golt dominant.

Il n’est pas eévident que le caractere polémique du texte ait été pris en
compte par Simon-Célestin Croze-Magnan qui limita son travail a la fra-
duction en frangais de la description analytique de la Transfiguration®. Cet
homme assez actif avait commencé une carriere d’homme de lettres atta-
ché aux arts, tout d’abord en fournissant un texte pour un recueil pornogra-
phique®, puis en aidant Pierre-Henri de Valenciennes a rédiger ses Eléments
de perspective®, 11 obtint d’étre chargé des descriptions des tableaux du Musée

2 jpid, p. 117.

2 fbid., p. 46-47. 1l n’est pas slir cependant que Pardo de Figueroa aii eu connaissance des
critiques de Lessing a I’égard de Winckelmann.

M Simon-Célestin Croze-Magnan, Examen analitigue du fablean de la Transfiguration de
Raphaél, traduit de Uespagrol de M. Benito Pardo de Figueroa par S. C. Croze-Magnan,
Auitewr de la partie descriptive et littéraire du Musée frangais publié par MM. Robiliard-
Peronville et Laurent, Paris, Debray, an XIII {1805).

L'drétin d'dugustin Cavrache, on Recueil de postures érotiques, D'aprés les Gravires a
Vean-forte par cet drtiste célébre, avec le Texte explicatif des Sujets, s.l., A la Nouvelle
Cythére, 1798. Voir I’édition procurée par Jan Blanc: Les Amowrs des Dieux. L Avétin
d'Augustin Carrache, on Recueil de postures érotigues, Paris, Presses universitaires de
France, 2014,

Pierre-Henri de Valenciennes, Elémens de perspective pratigue, & I 'usage des artistes, suivis
de Réflexions ef Conseils a un Eléve sur la Peinture, et particuliérement sur le genve du Pay-
sage, Paris, Desenne & Duprat, an VIII {1799). Dans 1’avant-propos celui-ci écrit: «[J] ai
reconnu que des préceptes, et les observations qui en sont la suite, exigeoient une méthode
et une diction qu'on n'acquiert que par la grande habitude d’écrire. En conséquence, j’ai
pris pour collaborateur le citoyen Croze-Magnan, Homme de Lettres, mon amij et mon
Eléve en Peinture, qui a beaucoup voyagé, et qui fait de la Littérature et des Beaux-Arts
son occupation et son amusement», p. 1. Les deux hommes restérent en contact aprés le
retour de Croze-Magnan a Marseille. Leur correspondance est en partie conservée par des
descendants de Valenciennes. Voir Luigi Gallo, Jean Penent et Chiara Stefani (dir.), Pierre-
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frangais™. C'est peut-ére pour la préparation de la notice qu'il consaerg i
la Tramsfowration qu’il traduisit le livee de Pardo de Figoeroa, «un Mty
[qui vient de décrire le tablean] avec autant de godt que de sagacité ==, ] g,
porta mal d'#re remplacé par Ennio Quiring Visconti et Toussaint H””iﬂ:d
Emeric-David et se langa en 1806 dans un proces contre les éditeurs Pierpe
Laurent et Louis Nicolas Joseph Robillard-Péronville qui I’avaient évincg?
La traduction est assez fidéle, mais Croze-Magnan a supprimé la préface, les:
Observations sur la peinture des Grecs et largement réduit I'appareil de noteg
de la version espagnole, supprimant toutes les références bibliques et leg
citations en grec. Seules trois notes sont conservées, dont 'une, fort longye
et consacrée a la perspective atmosphérique, est I’occasion de renvoyer ay
Traité de Valenciennes. Le tableau étant considéré comme la plus importante
conquéte artistique des Frangais, le texte de Pardo de Figueroa, qui réfutai
’essentiel des critiques portées a son encontre, ne pouvait qu’étre bien recu,
C’est d’ailleurs ’année suivante que Raphagl Morghen commenca a graver
le tableau, avec ’appui de I’administration impériale, méme si la gravure,
dédiée a Napoléon, ne parut qu’en 1811.

La traduction anglaise est postérieure au retour du tableau a2 Rome, aprés
une chute au moment ot il fut décroché du Louvre, qui fit craindre des ravages

Herri de Valenciennes 1750-1819. La nature 'avait créé peintre, catalogue d’exposition,
Toulouse, Musée Paul Dupuy, 2003,

7 Le Musée frangais, Recueil complet des fableaux, statues et bas-reliefs, qui composent la

collection nationale,; Avec 'explication des Sujeis, et des Discours historigues sur la Pein-
ture, la Scuipture et la Gravure, par S.-C. Croze-Magnan. Publié par Robillard-Peronvilie
et Laurent, Paris, L.-E. Herhan, 1803, t. 1 et 1805, t. 2 {ces dates figurent sur les pages des
recueils, mais la publication de chacun des tomes, par souscription, s’étendit sur plusieurs
années).

® fe Musée frangais, op. cit., t. 1, seconde partie, 1° tableau,

¥ Voir les factums conservés a la Bibliotheque nationale de France: Ménioire a consulter et
consultation pour le Sieur Simon-Célestin Croze-Magnan, Homme de lettres ef autewr de
la partie littéraive et descripiive du Musée Frangais; contre les Sieurs Robillard-Péronville
et Lawreni, Editeurs dudit ouvrage, Paris, Plassan, 1806; Conclusions motivées pour
M. Croze-Magnan, autewr de la partie descriptive ef liiféraire du Musée francais, contre
les Sienrs Robiflard-Péronville er Laurent, éditenrs dudit ouvrage, et encore conlre les
sieurs Visconti et Emevic-David, en présence du sieur Corbillé, souscripieur, infervenanl.
Paris, Plassan, s.d.; Réponse pour le Siewr Croze-Magnas au Premier apergu de 'affaire
pour le siewr Robillard-Péronville, contenant une analyse de la plaidoirvie pour ledit sieuwr
Croze-Magnan, comire la Sociéié Robillard-Péronville et Laurent, el encore confre les
sieurs Visconti et Emeric-David, Paris, Plassan, s.d.; Extrait du Jugement rendu le mardi
17 mars 1807, par le Tribunal de premiere Instance du Département de la Seine, troisiéme
Seciion, dans la cause enmve les siewrs Croze-Magnan, Robillard-Péronville, Laurent ef
autres, Paris, Plassan, 1807,
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imm“'_-;linh!.::i_ A 'instar du Spasinea de Sicile, un miracle ¢pargna le chef-
d'-l’:l""“"m' Le texte traduit en anglais était essentiellement congu pour accom-

gner les dix-neul planches: un portrait de Raphaél, une gravure au irail de
I'ensemble de la composition, et les dix-sept tétes des figures du tableau. Les
modifications que le traducteur a opérées ne sont pas irés nombrewses, mais
significatives. Thomas Hartwell Home était un ecclésiastique, 4 l'origine
méthodiste, avant de rejoindre I'Eglise anglicane. 11 est "auteur notamment
dune Introduction to the Critical Study and Knowledge of the Holy Scriptures
publiée en 1818, un an aprés sa traduction de Uanalyse de la Transfigura-
fion, tout en travaillant & élaborer les catalogues de bibliothiéques importantes
(celle de Queen’s College & Cambridge, puis, a partir de 1824, de la British
Library)'. Ses capacités d’érudit et ses convictions religieuses apparaissent
dans 1'usage qu’il a fait du texte frangais qu’il traduisait. Le caractére dévo-
tionnel du tableau de Raphaél, largement mis & 1’écart par Pardo de Figueroa
et Croze-Magnan, est I’objet de son intérét. Il intégre de longues citations de
1a Bible, soit en note, soit dans le texte, pour montrer comment le peintre a
su exprimer son sujet, mais ajoute un reproche au texte initial: alors que la
Bible indique que la transfiguration a eu lien sur une montagne, Rapha&l n’a
peint qu*une colline®. Les trois pages finales sur la décadence de la peinture
moderme sont supprimées et remplacées par un Essay on the Life and Works of
Raffaello Sanzio d'Urbino de quatre pages. Cette vie est introduite et conclue
par des citations de John Opie®, certes peu originales, mais qui permettent
de donner une place aux professeurs de la Royal Academy dans la fortune
critique de la Transfiguration. Une longue citation de Fuseli intégrée dans
le cours de I’Analysis tient le méme rdle™, ainsi que le renvoi systématique,
dans la vie de Raphaél, 4 la récente publication de Richard Duppa®. Mais ce
n’est pas seulement aux auteurs anglais que Horne fait appel pour enrichir sa
traduction. Il cite aussi Vasari et Félibien dans sa vie de Raphagl. 11 développe

® du Analysis of the picture of the Transfiguration, op. cit., p. 16.

3 Notice de Thompson Cooper dans le Dictionary of National Biography, New York,

Macmillan, 1885-1900, t. 27, p. 363-364.

An Analysis of the picture of the Transfiguration, op. cit., p. 1.

® John Opie, Lectures on Painting, delivered al the Royal Academy of Arts, Londres, Longman,

Hurst, Rees & Orme, 1809, p. 51 et 80. La premiére présente la fagon dont Raphagl avait
su par son travail et son génie s’approprier tous les acquis de ses prédécesseurs et de ses
contemporains; la seconde s’attache aux qualités expressives du peintre,

M dn Analysis of the picture of the Transfiguration, op. cit., p. 6, se référant aux Lectures on

Painting, delivered ar the Royal Academy March 1801, by Henry Fuseli, Londres, Johnson,
1801. p. 149-151.

*  Richard Duppa, The Life of Raffaello Sanzio da Urbino, Londres, Murray, 1816.
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I’appareil de notes que Croze-Magnan avait largement réduit. 1l recourt gy,
traductions frangaises des ceuvres de Mengs et de Winckelmann pour donney
des références précises aux réflexions qui leur étaient empruntées. Il rétab;¢
les citations en latin et en gree, qui figuraient dans le texte espagnol, mais gue
Croze-Magnan avait éliminées, et alla méme jusqu’ intercaler dans I’analyge
de Iexpression du possédé dix vers latins tirés du Pictura, carmen de Pabbg
De Marsy (1736) et a tirer de Lavater une description du visage du Chrigt.
Il est vrai que, disposant probablement des dessins ou des gravures, il avajt
sous les yeux des figures an modelé adouci et au clair-obscur beaucoup moing
marqué que dans le tableau lui-méme (Fig. 42). Alors que Pardo de Figueroa
et Croze-Magnan s’intéressaient essentiellement aux qualités plastiques dy
tableau, Home en fait un exemple remarquable de peinture religieuse.

La technique utilisée ne permettait pas un nombre important de bonnes
épreuves, ce qui explique la rareté actuelle de I’ouvrage. Bowyer le ven-
dait donc pour la somme importante de 6 £. 6 s., augmentée d’un tiers pour
ceux qui le voulaient avec les premiéres épreuves (8 £. 8 s.). Pour distin-
guer ces Proof Impressions, il fit graver le mot Proof a la pointe sur chaque
planche. Ces prix sont indiqués dans le compte-rendu extrémement laudatif,
publié¢ dans The Literary Panorama and National Register®®. Cet article est
’occasion de célébrer le triomphe des arts dans le Royaume-Uni, ol désor-
mais est conservé le tableau commandé parallélement i la Transfiguration,
la Résurrection de Lazare de Sebastiano del Piombo. Les tétes publiées par
Bowley «for delicacy of execution and fidelity of representation, infinitely
surpass the heads in the celebrated and costly plate of Raphael Morghen,
nearly all of which, beautiful as they unquestionably are as specimens of the
art of engraving, will be found to be wholly unlike those in the original pic-
ture»¥?, 11 faut se réjouir que ce soient les presses britanniques qui offrent au
public le résultat du travail de Goubaud.

1l serait abusif de prétendre que les pérégrinations de la Transfiguration
entre le Traité de Tolentino et son retour 3 Rome en 1815 ont accru son amra,
mais elles ont contribué a ce que le tableau quitte ’église de San Pietro
in Montorio ol il était conservé pour devenir une ceuvre de musée, «bien
commun & toute la terre», pour reprendre la formule de Pline I’ Ancien. Les
appropriations, par I'image et le discours, ont pris une dimension différente.
Certes, la célébrité du chef-d’ceuvre ultime de Raphaél en avait, depuis le
XV siécle, fait un objet de commentaires. Il avait notamment éte critiqué par

3% The Literary Panovama and National Register, new series, 7 (1818), p. 915-923

o Ihid., p. 917-918.
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jonathan Richardson Jr.*® et par Falconet™, critiques réfutées dans la citation
de Fuseli qu’avait ajoutée Horne au texte initial. C’est désorimais un novveau
regard qui est porté sur la Transfiguration. Le discours de Pardo de Figueroa
repose SUr une comparaison avec les autres tableaux comservés au Musée
Napoléon, et méme avec certains dessins de Raphatl qui y étaient exposds,
Le militaire espagnol 4 I’instar de son traducteur frangais ont eu la possibilité
d’étudier différemment la Transfiguration, comme le lecteur anglais qui, a
{*aide des gravures, a pu voir la téte du Christ de plus prés que n’importe quel
spectateur du tableau, fiit-ce avec un traitement des yeux qui fait davantage
penser & Guido Reni qu'a Raphagl et une chevelure beaucoup plus ordonnée
que celle que le peintre avait donné & sa figure (Fig. 42). An Analysis of the
picture of the Transfiguration n'a apparemment pas cu la diffusion que lu
souhaitait The Literary Panorama, peut-Etre en raison de son prix élevé, mais
ce projet est un bon témoignage de la nouvelle approche de la peinture qu’a
suscitée I’émergence des musées.

% Jonathan Richardson Sr. et Jonathan Richardson Jr., Traité de la peinture et de la sculpture,
Amsterdam, Herman, 1728, 1. 3, p. 610-627 et 715-754.

Etienne Maurice Falconet, « Notes sur la traduction du trente-cinquiéme livre de Pline»,
dans Etienne Maurice Falconet, (Euvres diverses concernant les arts, Paris, Didot, 1787,
t. 1, p. 390-394,

39




324

Fig. 40. Téte de paysan tirée de la Transfiguration de Raphagl, gravée par James Godby,
d’aprés un dessin d’Innocent Goubaud, collection particuliére.
© Photo: Christian Michel.
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détail de la planche précédente, collection particuliére. © Photo : Christian Michel.

Fig. 41. Téte de paysan tirée de la Transfiguration de Raphagl, gravée par James Godby, d’aprés un dessin d’Innocent Goubaud,
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Fig. 42, Téte du Christ tirée de la Transfiguration de Raphagl, gravée par James Godby,
d’aprés un dessin d'Innocent Goubaud, collection particuliére. © Photo: Christian Michel.

FACSIMILES OF HOLBEIN’S DRAWINGS

Oskar BATSCHMANN
The Swiss Institute for Art Research (SIK-ISEA), Zurich

The trois crayons manner

One of the most famous humanist scholars in Europe, Erasmus of
Rotterdam, lived in Basel between late October 1521 and 1529. In 1523 he
had already asked Holbein to execute portraits that he intended to send to his
friends in England and France.! In June 1524, Erasmus wrote to Willibald
Pirckheimer, Diirer’s friend in Nuremberg: “T recently sent two portraits of
myself to England, painted by a very skilful artist, This same also carried a
picture of me to France.”” Nothing is known about the original destination
or the whereabouts of the portrait that the painter had to bring with him to
France, and unfortunately the portrait itself has disappeared. It is obvicusly
not the portrait of Erasmus in the Louvre, as this was in the collection of Sir
Adam Newton and was acquired by Louis XIV at the Jabach sale in 1671.°

It was in France during the years 1523/1524 that Holbein the Younger
adopted the technique of coloured chalks, the frois crayons manner, for his
portrait drawings. This replaced the silver-point and red chalk that he had used
until then for portrait preparatory drawings. For stained glass, wall-paintings,
pieces of jewellery and table fountains he continued to use pen, wash and
watercolour, He first adopted the trois crayons manner in Bourges in order to
draw two coloured statues; this may indicate that he had been instructed in this

On the Erasmus poriraits se¢e Pascal Griener, “Le portrait sculptural. Erasme et ses por-
traitistes”, in Leciure, représentation et citation, L'image comme texte et l'image comme
signe (XF-XVIF siécle), ed. Christian Heck, Lille, Université Charles-de-Gaulle, 2007,
p. 171-209.

Author’s translation. For the criginal text see Percy Stafford Allen and Helen Mary Allen,
Opus epistolarum Des, Erasmi Roterodami. Demtto recognitum et actum, Oxford, Clarendon
Press, 1906-1958, vol. 3, 1924, p. 470, nos. 1452: 40-42,

John Rowlands, The Paintings of Hans Holbein the Younger. Complete edition, Oxford,
Phaidon, 1985, p. 129-130, no. 13.
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technique in France.* On a sheet that is now in the Codex Atfanticus in Milant

Biblioteca Ambrosiana, Leonardo da Vinei surprisingly noted that the French
artist Jean Perréal (Jean de Paris) had introduced him to the use of colourey
chalks during the French artist’s stay in Milan. Peréal arrived there in 1499
with the French King Louis XIL* The few drawings atiributed to Jean Perngy)
executed in silver-point, reveal no trace of coloured chalks.” Leonardo’s nope.
book contains a recipe to produce “punte da colorire a secco™ as he called j; °

Holbein the Younger preferred the Leonardesque trofs cravens tegh.
nique to Jean Clouet’s less complicated combination of black and red chalk.
In Basel, and then in England, Holbein the Younger used the wrois crayons
manner to perfection for portraits: in Basel for the members of the Meyey
family, in England for his numerous patrons and clienis. In nearly every
case the drawings made served for the execution of painted portraits. Mogg
of these coloured portrait drawings disappeared for nearly 200 years, and
were only rediscovered in 1728 by the spouse of King George II, Caroline
of Ansbach, the Queen, at Kensington Palace.® In 1735 Queen Caroline had
nearly completed a new picture closet of drawings and paintings and invited
her friends to visit it. Lord Egmont wrote in his diary: “I saw in the Queen’s
Closet the famous collection of Holbein’s heads of eminent persons in King

Henry 8" reign. They are 63 in number, upon half sheets of paper, and seem
the sketches made for his portraits in oil,”

Imirations

In the new edition published in 1829 of his successful General Dictionary,
Matthew Pilkington commented on Holbein’s drawings and Bartolozzi’s
imitations:

Christian Miiller and Stephan Kemperdick (eds), Hans Holbein the Younger The Basel
Years 1515-1532, exhibition catalogue, Munich, Prestel, 2006, p. 316-320, nos. 100, 101;
in this catalogue see especially Christian Mitller, “Hans Holbein the Younger as Dranghts-
man”, p. 20-33.

Leonardo da Vinci, Codex Ailanticus, Milan, Biblioteca Ambrosiana, fol. 247.

The two portrait drawings by Jean Perréal in the Musée Condé at Chantilly, dated to the last
quarter of the fifteenth century, are executed in silver-point.
Leonardo da Vinci, The Literary Works, ed. Jean Paul Richter, London, Low, Marston,

Searle & Rivington, 1883, reprint: Leonardo da Vinci, The notebooks of Leonarde du Vinei,
ed. Jean Paul Richter, New York, Dover, 1970, vol. 1, p. 315, no. 612,

Joanna Marschner, Queen Caroline. Cultural Politics at the Early Eighteenth-Century
Coaurt, New Haven, Yale University Press, 2014, p. 94-97.

John Perceval, Manuscripts of the Earl of Egmont. Diary of The First Earl of Egmont
{Viscount Percival), London, His Majesty’s Stationery Office, 1923, vol. 2, p, 190,
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Soon after the accession of George the Second, a noble collection of the
drawings of Holbein was found in a bureau at Kensington, amounting
to eighty-nine. These, which are of exquisite merit, have been ndmnfa.-
bly engraved by Bartolozzi, in a work published by John Chamberlain,
F. B. A., which is one of the most inmeresting collections of portraits ever
executed."

Francesco Bartolozzi studied with the painter Ignazio Hu_gfor(_i at lthe
Accademia di Belle Arti in Florence." Barolozzi, who specialised in print-
making, was working circa 1763 in Bologna and Venice for Richard Dalton,
an engraver and librarian to George 111 The Scottish engraver Robert Strange,
2 Jacobite, met Dalton and Bartolozzi in 1763 in Bnlugnalarrd told them a.hn.m
his projects for drawings afier paintings in several collections and churches in
both Bologna and Parma, When Strange arrived back in Bologna nﬁcr a slay
in Parma, he realised that Dalton and Bartolozzi had n]n:m:!:.r cum-ur!::r:n:[ the
gwners of the paintings o let them make drawings nl'lurlthnlz:r works in order
to produce reproductions. Strange complained nhmt‘lhls intrigue in & long
letter published in 1775 addressed to John Stuart, 3% Earl of Bute and former
Prime Minister of Great Britain." .

In 1764, Bartolozzi completed in Venice a series of twelve reproductions
of Guercino drawings and was subsequently appointed fm_"r'.-rm-f- del re 1o
George 111 to work on the reproduction of the Guercino drawings in the royal
collection (Fig. 43)." In London, Bartolozzi rapidly embarked on a success-
ful career: he was one of the foundation members of the Royal Academy and

1 Matthew Pilkington, 4 General Dictionary of Painters; contniming Memoirs of the Lives
and Works of the Most Eminent Professors of the Art of Paintisig, London, Thomas Tege,
(829, vol, 1, p. 477.

" See Barbara Jaa (ed.), Francesco Bartofozzi. Incisore delle Grazie, exhibition catalogue,
Rmse, Arbemide Edizioni, 1995, p, 45-47; Alessandro Basdi de Vesme and :"I.UEI.H-WE :a.luljn.
Framcises Baviolozzi, Coinlogie des extampes &f iiofice Mographique o ‘opeds fes AIEINTCTES
de A, de Fesme entlirement refivards of camlinds o e dnde orftique por A, Lm’rrﬁf.
Milan, Modiane, 1928; see article Giovanni Gori Gandelling, “Francesco Banolozzn’j,
in Giovanni Gori Gandellini, Notizie istoriche deghi lataglimori, Siena, Onorato Porri,
1808 [1771], vol. 1, p. 52-55.

¥ Robert Strange, A Sigqudry imie the Rise amd Exfabilishmend |:.5I".l.l'r:r .Hr.g}ur{ Academy q.n’.l.-r:

To wiiiclt is prefived, A Letier to the Eart of Sute, Losdon, for E. and O, Dally &e., 1775,

p. 20-29. See Timothy Clayton, The English print [688-1802, New Haven/London, ‘l"ulln

University Press, 1997, p. 174-175, an Strange: “In Haly be was dogged by the Frince s

librarizn. Richard Dalton, who Kred Francesco Barioloezi to make drswings of preciscly

the same paintings that Strange intended to engrave.”

13 Published 1764 by Giovanni Battista Piranesi in Rome, see Barbara Jatta (ed.), Francesco
Bartolozzi, Incisore delle Grazie, op. cit., p. 94-99, cat, 20, 1-12.




330 Oskar BATSCHMANN

a very skilful engraver of paintings and drawings and a collaborator of the
important engraver and print seller John Boydell.'*

From 1792 onwards, Bartolozzi made engravings after seventy-eight poy.
trait drawings by Holbein at Windsor Castle for John Chamberlaine, the syg.
cessor to Richard Dalton who had died in 1791." Chamberlaine published the
plates in London between 1792 and 1802 in Imperial folio under the title: fm;.
tartions of Original Dvawings, by Hons Holbein, in the Collection of Hix M-
exty, fow the Portraits of the Niesirions Persons of the Court of Hemry Vi)
engraved by Bariolozzi, with Biographical Traci. 1t was the second atiemp 1,'1
the eighteenth century to reproduce Holbein’s drawings; the first, organized
by Richard Dalton, resulted in thirty-five engravings which were published
in 1792 but considered of poor quality.'® In 1812, John Chamberlaine pub-
lished a new edition in-quarto of Imitations of Original Drawings by Hans
Holbein with reproductions by various engravers in different techniques."”
In 1884 Hamilton, Adams & Co. published in London a reproduction of
Bartolozzi’s folio edition, and a paperback reprint is still available.'®

Bartolozzi used skilfully all kinds of contemporary techniques to produce
plates for the graphic reproduction of paintings and the imitation of drawings.
He became the undisputed master of stipple engraving, while Valentine Green
became the most renowned mezzotint engraver at the time, celebrated for
his reproduction of paintings, especially of the Diisseldorf gallery.'” In 1987,
Constance Harris characterised stipple as:

a less difficult process than mezzotint since it chiefly requires a willing-
ness to incise millions of specks; assistants usually filled in large areas
after the master engraver indicated the general outlines. [...] Brownish red
or various pastel inks were applied selectively with rags directly onto the
metal, in a technique known as & la poupéde ™

' For John Boydell see Timothy Clayton, The Englisk print 1688-1802, op. cit., p. 209-210.

See Barbara Jatta (ed.), Francesco Bartolozzi. Incisore delle Grazie, op. cii., p. 182-183,
cat. 118, 1-18; Francesco Bartolozzi, Stipple Engravings of Portraits by Hans Holbein fiom
the Royal Collection, Uppingham Rutland, Goldmark Gallery, 2007.

'8 The Court of Henry the Eighth, London, W, Richardson, 1792.

17 See the digitised book in the National Library of the Netherlands.

Facsimiles of original drawings by Hans Holbein, in the Collection of His Majesty [...}
engraved by Francis Bartolozzi, With biographical notices by Edmumd Lodge, London,
Hamilton, Adams & Co., 1884,

'*  Thomas W. Gaehtgens and Louis Marchesano, Dispiay & Art History: The Diisseidorf Gal-
lery and its catalogue, Los Angeles, The Getty Research Institute, 2011, p. 15 and passim.
Constance Harris, Portraiture in prints, Jefferson N.C./London, McFarland & Company,

1987, p. 134-133; for the technique see also Barbara Jatta (ed.), Francesco Bartolozzi,
Incisore delle Grazie, op. cit., p. 29-33,

a0
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Many more impressions could be printed from stipple plates than from
qerzotint plates. The technique was brought from France to England by
william Wynne Ryland, who had leamed it with Frangois Boucher. Ryland
used it for the reproduction of works by Angelica Kauffmann but also for the
forgery of bills of exchange, for which he was sentenced to death.”

Bartolozzi preferred a combination of aquatint and stipple engraving for
the reproduction of paintings and drawings. For printing he first used red or
brown ink; from the beginning of the 1780s onwards he had enough experi-
ence to produce prints in colour. Sometimes watercolour was used in order to
finish the prints. The costs of these imitations a la poupée were three times
higher than monochrome prints.? Stipple plates could be used to produce
monochrome as well as coloured prints. An example is Bartolozzi’s reproduc-
tion of Queen Katherine's dream (Pl. XXIX) after Henry Fuseli’s painting for
Macklin’s British Poets; both brown and coloured impressions from this plate
are known.”

Bartolozzi’s imitations of Holbein’s portrait drawings were mostly exe-
cuted in stipple engraving, etching or aquatint, printed in colours. Some of the
impressions, like that of William Parr, marquess of Northampton (P1. XXX),
had additional hand-colouring.™ Most of Bartolozzi’s impressions have the
very high quality of facsimiles.

Facsimilia of drawings

In 1991 Evelina Borea published a major essay on the imitation of
drawings from the woodcuts by Ugo da Carpi until the generation of Francesco

2 For examples of Ryland’s stipple engravings see Timothy Clayton, The English print 1688-
1802, op. cir., pl. 234,275,292, 293,

2 See Barbara Jatia (ed.), Francesco Bartolozzi. Incisore delle Grazie, op. cit., p. 32-33,
p. 154, cat. 76, 77.

»  David H. Weinglass, Prints and Engraved llustrations By and After Henvy Fuseli. A cata-
logue raisonné, Aldershot, Scholar Press, 1994, p. 85-87, cat. 77-78.

M See the various elemenis of technical information given by the British Museum, Collec-
tion online, and Barbara Jatta (ed.), Francesco Bartolozzi. Incisore delle Grazie, op. cit.,
no. 118, 1-18. See Andrew W. Tuer, Bartolozzi And his Works: A Biographical and Descrip-
five Account of The Life and Career of Francesco Bartolozzi, R.A. (illustrated), with Some
Observations on The present Demand for and Value of his Prinis; the way to defect Modern
Tmpressions from Worn-out Plates and o recognise Falsely-tinted limprexvions; Decepitons
attempled with Prints; Peint Colleering, Jwdging, Hodling, &c.; fogether with a List of
aprnicerads of 200N — the most extensive record yet compiled - of the Cirear Engraver 's Farks,
London, Field & Tuer, [1881].
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Bartolozzi.” The reproduction of drawings that had a growing effort towardy
facsimilia in the cighteenth century has seldom atiracied a great interess
art history. Pascal Griener concluded his excellent book La Républicue o,
U'eil with a chapter on “La culture du fac-similé” — as far as I can see thjs
constitutes a unique analysis of the production and the cognitive functiop
of facsimiles that began in the eighteenth century.?® Especial importance ig
attributed to the Recueil de Testes de caractere & de Charges, dessinées pay
Léonard de Vinci, engraved by Anne-Claude de Caylus and published by
Pierre-Jean Mariette in 1730: “Jamais la publication de copies en fac-similé
n’aura été plus fructueuse: Mariette a créé un modele unique de publication
scientifique.”” Earlier, in 2001, Cecilia Hurley and Pascal Griener had
pointed out that eighteenth-century connoisseurs believed that drawings and
sketches “betrayed the true hand of a master” and therefore that “the faithfy]
reproduction of drawings was intended to be a cognitive tool” for the study of
drawings, and more generally for art history.®

The production of facsimiles of drawings multiplied in the second half
of the eighteenth century, especially in England. A few striking examples
stand alongside Bartolozzi’s imitations of Holbein’s drawings: in 1762 John
Boydell started in London the first of many publications of 4 Collection of
Prints in Imitation of Drawings, made in crayon manner by Ryland after
drawings by Antonio Correggio, Leonardo da Vinci, Andrea Sacchi, Frangois
Boucher and others.?” In 1777 Boydell published the reproduction of Claude
Lorrain’s Liber veritatis in three volumes. The imitations of Lorrain’s
drawings had been executed between 1774 and 1777 by Richard Earlom in
aquatint and etching. Griener pointed out the importance of the Collection
of Prints in Imitation of Drawings, published by Charles Rogers in 1778 in
London, and the Disegni di Leonardo da Vinci, published in Milan in 1784

»  Evelina Borea, “Le stampe che imitano i disegni”, Bolletino d'arte, 67 (1991), p. 87-122.

¥ Pascal Griener, La République de l'wil. L'experience de I'art au siécle des Lumiéres, Paris,

Odile Jacob, 2010, p. 225-246. See the review by Claire Mazel, in Histara les comptes
rendis, http://histara.sorbonne.fr/cr.php?er=1119, accessed 27 July 2017,

T Pascal Grienet, La Républigue de Peeil, op. cit., p. 233-234.

% Pascal Griener and Cecilia Hurley, “A matter of reflection in the era of virtual imaging:

Caylus and Mariette’s Recueil de Testes de Caractere & de Charges, dessinés par Léonard
de Vinei (1730, in Horizons. Beitrdge zwr Kunst und Kunstwissenschafl. 50 Jahre
Schweizerisches Insiitut flir Kunstwissenschaft, ed. Jirg Albrecht, Ostfildern-Ruit, Hatje-
Cantz, 2001, p. 337-344,

¥ See The British Museum, Collection enline, inv. 1902,1011,4071.
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by Carlo Giuseppe Gerli.™ In 1796, when Bartolowzi had already started the
reproduction of Holbein's drawings, John Chamberlaine published facsimiles
of Leonardo da Vinci’s drawings in the King's collection !

Fig. 43. Francesco Bartolozzi after Guercine, Four women and a ch_i!d,
1764, etching, printed in brown, 20.8 x 27.9 cm, London, British Museum, inv. 5,5.28.
© London, British Museum,

% See Pascal Griener, La République de I'eil, op. cit., p. 238-240, with bibliographical refer-
ences p. 323

3 Imitations of Original Designs by Leonardo da Vinci [ ... ] Published by John Chamberlaine,
London, W, Bulmer & Co., 1796,




REMBRANDT’S GILDER IN REPRODUCTION:
FROM NICOLAS DUPUIS TO LEOPOLD FLAMENG

Stephen Bann
University of Bristol

There is a tradition that the Lake of Neuchitel was Burgundy’s eye on
Switzerland. I have long regarded Pascal Griener as Neuchétel’s eye on the
rest of the world and its foibles (perhaps particularly those of the French).
In 2009, I had the luck to tempt him over to Washington to take part in a col-
loquium on “Art and the Photographic Album”, which resulted in a sumptu-
ously produced publication by the National Gallery of Art — so sumptuous, as
he remarked, that its production could almost be regarded as immoral at the
present time! So it is with a measure of foreboding that I dedicate to him this
little piece whose rationale was developed with the resources of the Centre
for Advanced Studies in the History of Art at the National Gallery of Art in
Washington, and previewed at a recent celebration there.'

When 1 became Safra Visiting Professor in 2005, 1 knew that I would
be working on the collections of the National Gallery of Art. But I had no
inkling that 1 would come across a treasure trove in the vast collection of
reproductive engravings deposited in the Department of Image Collections in
the Library, which had belonged to the Kress Professor of 1967-1968, René
Huyghe. This eminent scholar, born in 1906, had been Chief Curator of Paint-
ings and Drawings in the Louvre between 1937 and 1950. Although I could
only speculate on the reasons for him compiling this collection, I assume that
they were intended to serve as an instrument of art historical research, as such
prints had continued to do even as recently as the first half of the twentieth
century, when photographic reproductions were still difficult to obtain.

But I could hardly divorce my study of the collection from the argument
about the artistic status and value of print reproductions that had been force-
fully launched by the celebrated Curator of Prints and Drawings who served

This was a conference held on 4 November 2015 at the National Gallery of Art, “Reflec-
tions on the Cellection™, to mark the institution of the Edmond J. Safra Visiting Professor-
ships from 2002 onwards.
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at the Metropolitan Museum of Art up to the mid-twentieth century. In hijg
book, Prints and Visual Communication (1953),7 William Ivins develops ap
argument which amounts, in effect, to the wholesale condemnation of repro-
ductive printmaking, and specifically its nineteenth-century manifestations,
as a technique constrained by a rigid and arbitrary syntax, whose raison
d‘étre had evaporated with the rise of photography. I had begun to challenge
this argument in my study Parallel Lines (2001), and the Huyghe collection
was an opporfunity to take my research further.

Ivins was well aware that there was already a modified form of this argu-
ment, made by the great French art historian, Henri Focillon, in the early
years of the century. Focillon also vituperated reproductive engraving in its
classic form, but held that it was the so-called *etching revival” of the 1860s,
rather than the rise of photography, which had inaugurated a brilliant new
phase of reproductive printmaking.® Prints such as those in the Huyghe col-
lection helped me to subject these two propositions to a pragmatic test. Yes,
Ivins was quite right in maintaining that etching had traditionally been part
of the engraver’s stock in trade, as shown for example in Johannes Peter de
Trey’s etchings after Rembrandt. Perhaps, as he argued, the 1860s was not
really a “revival”, but “the adoption of the technique by a group [...] of rather
poor draughtsmen and incompetent technicians who in one way or another
managed to gain the attention of the public.”* Maybe Focillon had been led
astray in his championship of reproductive etching by the fact that his own
father, Victor Focillon, was a noted reproductive etcher, who worked with
old masters as well as contemporary painters, Focillon himself had reputedly
been barred from taking on the profession by his poor eyesight.

I took the opportunity to pursue these questions in my study, Distinguished
Images: Prints in the Visual Economy of Nineteenth-Century France (2013).
This article gives me the opportunity to rehearse, in respect of a specific
painting, the arguments made for and against the efficacy of reproductive
printmaking, whether in their extreme form as propagated by Ivins, or in the
modified version proposed by Focillon. The work whose reproductive history
1 will trace was also one of the first Rembrandts to find its place in an American
public collection, having been purchased from the Duc de Morny by the New

William M. Ivins, Prints and Viswal Communication, Cambridge Mass., MIT Press,
1996 [1953].

See Henri Focillon, Technique et sentiment, études sur Part moderne, Paris, Henri Lavrens,
1919,

See William M. Ivins, Prints and Visual Communication, op. cit., p. 100. See Stephen Bann,
Parallel Lines: Printmakers, Painters and Photographers in Nineteenth-Century France,
London/New Haven, Yale University Press, 2001, p. 6, 10-11, 212 n. 10
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York banker, Henry Osborne Havemeyer, in 1885, under the traditional title
of Rembrandt s Gilder. It was later donated to the Metropolitan Museum by
his widow Loenuisine. In earlier years, it had passed through British as well as
French private collections with the Gilder title still attached. At the present
time, it goes by the more prosaic, but historically accurate title of Portrait of
Herman Doomer, the sitter having been identified as an ebony worker and
frame-maker of Amsterdam well-known to Rembrandt, who accepted one of
his sons as a pupil.

Doubtless the first reproductive engraving of this painting, at the time in
the Cousin collection, was produced in the 1710s by the young French print-
maker, Nicolas Dupuis, also known as Dupuis Junior (Fig. 44). The son of
a noted engraver of the grand siécle, Dupuis continues the codification of
the visual language of his medium by working almost exclusively with line.
Even on the sitter’s face, where earlier engravers might have used stipple, the
texture is mainly built up with parallel lines and hatchings. The darker tones
of the looming hat and the sombre clothing are achieved through a dense
configuration of lines, which however never quife convey the opacity of the
dark pigments of the painter. This is almost certainly a print that did not at any
stage incorporate the process of etching, that is, the use of acid to bite away
at the surface of the plate. In the proof illustrated here, almost all the surface
of the image on the plate is shown, including the details of the print’s place
of publication. It was engraved (seemingly in London) by Dupuis, and pub-
lished in London by a dealer with a French name, whose place of sale was in
the recently built and fashionable Piazza of Covent Garden. It is noteworthy
that Dupuis has added a vestigial frame to the pictorial image. With its slight
effect of recession, this border functions as an indication of how the original
painting would have been presented, but perhaps also as a reminder of the
patient work of transposition that is involved in the engraving process. These
tiny repeated marks produce no strong material effect but simply achieve the
formation of a linear network.

In some respects, Dupuis’s work is conservative. By the middle of the
eighteenth century, a French print like La Gazettiére hollandaise by the
German-born printmaker, Jean-Georges Wille, had demonstrated the new
authority by which an engraving could (so to speak) stand in for the original
painting — a process commensurate with the enhanced critical and academic
status of the artist engraver.” The “frame” began to appear as substantial as
any that the painting might require; the image was as large as that of the orig-
inal, and the addition of the arms of the collector would wartant that this

See ibid., p. 176-178 for discussion and illustration of this print.
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particular print came from a restricted set of early proofs, probably reserved
for the friends of the collector and the artist himself. To sum up briefly, the
French reproductive print as practised by Wille is much more than a simple
reproduction. It is to be considered not indeed as a copy, but as a translation,
since it converts the pictorial image into a correlative system of graphic signs,
Moreover the artist’s use of line is intended not to conceal, but precisely io
demonstrate, the technical process of composing the image with the engray-
ing tool (the burin).

This definition does not however accord with the parallel development,
predominantly in England, of the medium of the reproductive mezzo-
tint. With its origins ascribed not perhaps inaccurately to King Charles I's
nephew, Prince Rupert, the mezzotint was capable of simulating the effects
of oil painting to a degree that that line engraving could never expect to do.
This effect was achieved through “grounding” the plate initially with a tool
which ploughed the whole copper surface, and so produced a burr which,
when inked, left the impression on paper of a rich velvety black. The tones
appropriate to the painting were then elicited through a “scraper” which mod-
erated the roughness of the burr in places, and a “burnisher” which smoothed
it completely to achieve the highlights.

Here we may return to “Rembrandt’s Gilder”. R. Chapman produced his
modest mezzotint in the mid-century, and it seems obvious that this print took
Dupuis’s earlier engraving as its referent, rather than the painting, and was a
pirated copy (Fig. 45). Direct reference to the earlier print can be inferred from
the fact that, while reversing the orientation of the figure as a consequence of
the printing process, Chapman has actually reinstated Rembrandt’s original
facingness. The attribution of the incongruous title of “Rembrandt’s Father”
betokens commercial opportunism on the artist or publisher’s part, and no
contact with the actual owner of the painting, since Chapman has merely
repeated Dupuis’s credit to the Cousin collection.® The etroneous title might
point to a confusion between two paintings. The Baillie collection possessed
a vaguely similar work known as “Rembrandt’s Father”, and a print after this
work had been published in London by Boydell in 1764.

If Chapman’s modest mezzotint reflects the unregulated state of the
London print market, John Dixon’s large proof copy after Rembrandt’s
painting, published in 1769, is a fine example of the best qualities of the
mezzotint process (Fig. 46). If line engraving was essentially an additive
process, mezzotint engraving was subtractive, consisting as it did in winning

*  The Cousin collection had been sold in 1750, and by the 1760s the portrait was in the col-
lection of Peregrine Bertie, 3% Duke of Ancaster.
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tonal effects from the “velvety” ground by moderating or eliminating the
darkness. Dixon’s print suggests how convincingly this process could be
employed to convey some sense of the gestural processes of the original
brush-work — which were inevitably sacrificed by line engraving.

The mezzotint process substitutes for the overall greyish tonality of the
line engraving a wider range of tones, and is conducive to effects of model-
ling, as can be seen here in the treatment of the gilder’s face. It is not diffi-
cult to appreciate why mezzotint became the privileged medium for repro-
ducing the grand formal portraits of English sitters, from the seventeenth
century onwards, and through to Reynolds and Lawrence, being ultimately
revived in the late nineteenth century when re-strikes of the original plates
brought prime examples of earlier work onto the market once again. However
it would be difficult to claim that mezzotint engraving was still, at this late
stage, a living art.

We revert then to the situation of the late nineteenth century, and the nub of
the dispute between Ivins and Focillon. Did the “etching revival” of the 1860s
merely camouflage the bankruptcy of the long tradition of reproductive
engraving, signifying (as Ivins argued) no more than the survival of an
arbitrary syntax, which would be consigned to oblivion by the ineluctable
rise of duotone photography? The case for and against this view can be
tested through the verdict to be given on the contribution of one printmaker
in particular: Léopold Flameng, born in Belgium in 1831. The painting by
Rembrandt, still identified as “Le Doreur de Rembrandt”, had by this time
entered the collection of the Duc de Morny. Flameng published his etching
after the work in the Gazette des Beaux-Arts on 1 April 1863 (Fig. 47).

If we compare Flameng’s print directly with Dupuis’s line engraving of a
cenfury and a half before, it is the difference in size which is initially strik-
ing: 18.5 x 13.5 em for the image, as opposed to 27.5 x 20.2 cm. But other
dissimilarities soon come to the fore: the greater tonal range of Flameng’s
print, which contrasts with the greyish hue of the earlier work, and the freer
and evidently spontaneous traces of drypoint used in the etching process. [ do
not underestimate the qualities of the earlier engraving, which I know well as
it belongs to my own collection. Seen in a low light, it maintains an impres-
sive presence, with a measured tranquillity that contrasts with the freedom of
Flameng’s handling. Flameng seems almost to be competing with Rembrandt
in suggesting the physical act by which he has inscribed his sharp, angular
incisions on the plate, His debt to the earlier tradition is evident in the way in
which he frames the image, but this “frame” dissolves into a subtle textural
border that eschews the discipline of line.

Such a new-found confidence in the use of the medium of etching for
reproduction was not just the achievement of this exceptional artist. What
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adds to the timeliness of Flameng’s etching is the fact that Rembrandyg
own spectacular prowess as a printmaker had come to the fore in the mjq.
century years. As early as 1847, the Magasin pitforesque celebrated one of
the master’s etchings by publishing a brilliant transposition of his print p,
Faustus into the medium of wood engraving.” In 1861, the painter Jeap.
Léon Gérbme exhibited at the Paris Salon a scene of Rembrandt in his studig
which dispensed with the usual props of easel, brush and palette. Instead,
Rembrandt was shown exercising the craft of the engraver beside a window,
plying his burin beneath the light-diffusing screen that was needed for such
minute work. Géréme’s painting is lost, but Maison Goupil’s “carte-album”
from the 1870s perpetuated it in photographic form.®

Flameng’s etching was a timely tribute to Rembrandt; it celebrated his skill
with a medium which had lately come to appear important in estimating his
achievement as an artist. In that respect, Flameng responded not just to the deve-
lopment of popular taste, by way of the illustrated magazines, but also to the
increasing numbers of connoisseurs and collectors who supported the market in
Rembrandt’s prints. The fact that his etching was published in Blanc’s Gazeste
des Beaux-Arts also underlines Flameng’s significant role in establishing that
publication as a major agent in promoting a historicising vision of Western art.

Flameng had arrived in Paris in 1853, a former pupil of the Italian-born
engraver Luigi Calamatta, who reproduced some of Ingres’s celebrated
paintings. Yet he found his true vocation from 1859 onwards in contributing
prints to the Gazette, as his versatility equipped him to evoke the spirit of
Gainsborough as well as that of Rembrandt, not to mention the late manner
of his master’s friend, Ingres. The print scholar Henri Beraldi claimed that it
was Flameng’s print after Ingres’s La Source that “made the fortune” of the
Gazette.” Focillon gauged his role in the history of reproductive engraving
by coupling him with the longest lived and most productive of all French
academic engravers of the nineteenth century: “the two men who have had
the strongest and most durable influence on reproductive engraving are
Henriquel-Dupont and Léopold Flameng.”'®

T Wood engraving by Louis Marvy and Félix-Jean Gauchard, illustrated in Stephen Bann,
Distinguished Images: Prints in the Visual Economy of Nineteenth-Century France,
London/New Haven, Yale University Press, 2013, p. 182.

¥ lllustrated in ibid., p. 168.

®  Quoted in ibid., p. 8. For the original text see Henri Beraldi, Les Graveurs du XIX® siécle,
guide de Famatenr d'estampes modernes, Paris, Librairie L. Conquet, 1887, vol. 6, p. 111:
“et cette fameuse petite planche de la Sorrce dont le suecds inoui fit 1a fortune de 1a Gazerre.”

Quoted in ibid., p. 174. For the original text see Henti Focillon, Technique et sentiment,
études sur I'art moderne, op. cit., p. 122: “Les deux hommes qui ont exercé I'influence la
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We return finally to the dispute between Ivins and Focillon. Was Flameng’s
work indeed a break through into new territory, or just an encouragement for
“poor draughtsmen and incompetent technicians” (in Ivins’s words) to take
over the medium? In the short term, without doubt, its impact was positive.
By the mid-1880s, Flameng’s Le Doreur de Rembrandt had been reissued,
with a newly stereotyped plate, to be included in a sumptuous production,
Etching, an Outline of its Technical Processes and its History, edited in New
York in a portfolio of sixty copies. The year of publication, 1885, coincided
with the entry of Rembrandt’s original painting into the New York collection
of the Havemeyers.

Rembrandt’s works remained an acid test for reproductive etchers for sev-
eral years. Charles Courtry resumed the bold manner of Jules Jacquemart’s
fine prints after Rembrandt, and attracted in his turn the tribute of a younger
artist, Albert Duvivier, whose etched portrait of Courtry, celebrating his
médaille d honneur at the Salon of 1887, was a curiosity that I came across in
the Huyghe collection. The portrait was placed above a verse:

Non! le Graveur n’est pas interpréte obscur;

A l'ceuvre qu’il propage il méle sa pensée,

Et, d’un essor rival, planant au méme azur

Que le Peintre — il |’égale en force de pensée.

On ’acclame 4 son tour comme un triomphateur;
La gloire du premier n’en peut étre offensée.
Courtry traduit Rembrandt et reste créateur!

However one rates Couriry, this seems a defiant attempt to put into words
the sentiment that still animated the practice of reproductive printmaking at
the end of the nineteenth century.

plus forte et la plus durable sur la gravure de reproduction au cowrs du dix-neuviéme siécle
sont Heariquel-Dupont et Léopold Flameng.”
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Fig. 44. Nicolas-Gabriel Dupuis, after Rembrands, Portrait of Herman Doomer (c._ 1640),
Ex Museo An: Cousin, 1713-1718 (c.), engraving, 28 x 21 em, author’s collection.
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Fig. 45. R. Chapman, Rembrandt’s Fathes/From a Capital Painting of Rembrandr, 1750s (¢.).
mezzotint, 26,5 X 18.5 em, courtesy of British Museum, Prints and Drawings Department,
inv. 2010,7081.2795. © London, British Museum.
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Fig. 46. John Dixon, after Rembrandt, Portrait of Herman Doomer (¢.1640), 1769,
mezzotint, 50.6 x 35.8 cm, courtesy of British Museum, Prints and Drawings Department,
inv. 1874,0711,2092, © London, British Museum.

Fig. 47. Léopold Flameng, Portrait d’homme, dit Le Doreur de Rembrandt, published in
Gazette des Beaux-Avts, | April 1863, etching with drypoint and roulette, 22 x 14 cm,
author’s collection.




“DIE WALZE” ART SOCIETY AND THE RECEPTION
OF EARLY TWENTIETH CENTURY SWISS PRINTMAKING
IN ITALY'

Giorgio MARMI
The Uffizi Gallery, Florence

Holding the firm conviction that studying works of art may be a profound
method of understanding history, I would like to draw the attention of those
who are interested in the role of prints in the common culture of European
figurative art to a lesser-known episode in the history of early twentieth-
century printmaking. To my knowledge, no attempt has been made yet to
trace a general history of art exhibitions (in the sense indicated for instance
in the last studies by Francis Haskell).2 1 refer specifically to the so-called
Blanc et Noir production of the last century, disregarding other better known
“historical developments™.?

The revival of the eau-forte de peintre in Italy between the late nineteenth
and early twentieth century, which appeared as a reflection of the “etching
revival” that had spread over Europe in the preceding decades, is a chapter
in the history of the graphic arts that in large part has yet to be written.* Even
more hazy is the perception of this revival as belonging to a wider interna-

I I owea debt of gratitude to Chris Riimelin, Camilla Murgia, Michael Matile and Emanuele
Bardazzi for sharing with me their knowledge and experience.

I am referring in particular to Francis Haskell, The Ephemeral Museum: Old Master
Paintings and the Rise of the Art Exhibition, New Haven/London, Yale University Press,
2000,

An overall view of these phenomena related to aly is provided by Emanuele Bardazzi,
“La ¢ivilta delle riviste ¢ lo sviluppo della grafica™, in Motivi e figure nefi 'arte toscana del
XX secolo, ed. Carlo Sisi, Ospedaletto, Pacini, 2000, p. 54-103.

For some general references see Giorgio Marini, Cristina Bragaglia Venuti and Maddalena
Malni Pascoletti (eds), Una novella patria dello spirito. Firenze e gli artisti delle Venezie
nel primo Novecento. Opere dal Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, exhibition
catalogue, Gorizia, Fondazione Palazze Coronini Cronberg, 2013, and its review by
Martin Hopkinson, “Twentieth-Century Artists from North West Italy in Florence”, Prin
QCuarterly, 33/1 (2016), p. 64-69.
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tional movement that was not limited o the movements of its artists; raghe,
it was nourished by a wide circulation of their works in a system of rej,
tionships as fascinating as it is complex.

Here emerge crucial questions regarding the density of cultural exchange
among nations that had not closed themselves oif by yielding to nationaligtj,
narrow-mindedness. At the beginning of the last century, the panorama of the
graphic arts was charged with a heated debate between supporters of traditiop
and those who sought newness on a European scale. The new siate of Italy
was far behind its neighbouring countries in matters of cultural modernity-
nevertheless, there was a strong urge to shed its provincial status, and the
recent developments norih of the Alps were ahserved with curiosity. Among
the important factors of renewal during the period beginning in 1895 were
the International Art Exhibitions in Venice and certain journals of art and
literature aimed at a cultured readership, modelled after the best Transalpine
publications.> The leading example of these journals was undoubtedly
Emporium, closely associated with the birth and development of the Venetian
Biennale. In Siena, an even more sophisticated publication, Vita d’Arte,
followed in 1908. From the very first issues, the latest exhibitions and artistic
activity in Switzerland were discussed and analysed in Teodoro Vercelli’s
column “Foreign Correspondence”.

The Venetian exhibitions showed the most audacious and innovative works
in the section of Bianco e Nero, with a freedom of choice that is surprising
even today. This was largely due to the many-faceted personality of Vittorio
Pica. This talented and cultured critic and writer was curator of the Biennale,
and from 1900 was also director of Emporium, in whose pages he published
the latest international developments that were also shown in Venice. Pica’s
interests especially focused on printmaking as an “art of the exceptional”
in a sense of mystery reserved for initiates, closely allied to the symbolist
aesthetic. He tried to mediate between the “aristocratic” element of this
style and a practical need for a wider diffusion among those of less refined

The main models were journals like Jugend, Fer Sacrum, or Pan, founded by Paul Cassirer
in 1910,

See on this aspect Giorgio Marini, “L’incisione ewropea dalle pagine di Emporium.
Vittorio Pica ¢ la divulgazione del ‘bianco e nero’ nel primo Novecento™, Grafica d 'Arte,
20/3012009), p. 12-17; Davide Lacagnina, “Vittorio Pica, art critic and amateur d’estampes”,
in Symbolism, Its Origins and Its Consequences, ed. Rosina Neginsky, Newcastle upon
Tyne, Cambridge Scholars Publishing, 2010, p. 455-480; Giorgio Marini, *““Emporium’,
le Biennali di Venezia e I'incisione”, in Empovrium H. Parole e figure tra il 1895 ¢ il 1964,
eds Giorgio Bacci, Massimo Ferretti and Miriam Fileti Mazza, Pisa, Ed. Della Normale,
2014, p. 243-265; Davide Lacagnina (ed.), Vittorio Pica e la ricerca delfa modernita.
Critica artistica e cultura internazionale, Milan/Udine, Mimesis, 2016.
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taste. His aesthetic character, imbued in literary culture, preferred in graphic
works characters linked to the world of symbol and metaphor, which were
instrumental in giving shape to that sense of troubled and intimate sensitivity
that was gradually taking the place of late nineteenth-century naturalism.
It should come as no surprise, then, that Dutch and Belgian prints were
generously represented in these first Bienmales, with their elegantly decadent
atmosphere,” accompanied by an ever-increasing inferest in landscape prints,
inspired by the virtuosic works of James McNeill Whistler. But Pica’s interests
also included works originating in France, where the sophisticated taste
evidenced in the extremely elegant drypoints of Edgar Chahine or Paul Helleu
contrasted with the humanitarian quality of the works of Théophile Alexandre
Steinlen. This artist from Lausanne became the illustrator of the suffering
lower classes of fin-de-siécle Paris. In Italy he was a profound inspiration for
the emaciated figures of Lorenzo Viani and Giovanni Costetti. To the Nordic
fascination with the etchings of the Scandinavians Zorn and Zoir, soon to be
all the rage, was added that “Mittelenropean” taste for Griffelkunst (the arts
of the stylus) theorised by Max Klinger and his fellow students at the Munich
Academy.® Among these paladins of modernism in German-speaking lands,
two names stand out: the Swiss-born Karl Stauffer-Bem, who came to Italy
fascinated by the symbolism of Arnold Bécklin, and Albert Welti, one of the
latter’s pupils in Zurich, who was to interpret Bocklin’s mythic world in a
fanciful, more personal, vein.’

While the interest of critics and artists in what was happening in the field
of graphic arts in major European countries is only now beginning to be
studied, the inclusion of many Swiss graphic artists in exhibitions in Italy in
the early twentieth century, which was the source of a mutual attraction and
pregnant with consequences, continues to be neglected. For those attracted by
these lesser-known subjects of research, then, a critical re-examination of art
works and documents of the period will reveal a surprising history of mutual

Martin Hopkinson (ed.), frafian Prims 1875-1973, exhibition catalogue, London, British
Museum Press, 2007, p. 17-19; Giorgio Marini, “Incisori belgi ¢ olandesi alle mostre del
*Bianco ¢ Nero’ del primo Novecento in Italia™, in Uno sguardo verso Nord. Seritii in
onore di Caterina Virdis Limentani, ed. Mari Pietrogiovanna, Padova, Il poligrafo, 2016,
p. 265-271.
" Frank Zollner (ed.), Griffelkunsy. Mythos, Traum und Liebe in Max Klinger, exhibition
catalogue, Leipzig, Plittner, 2011.
The relationship of these artists with Italy is discussed in Emanuele Bardazzi, Giulia
Ballerini and Maria Donata Spadolini (eds), {ncubi nordici e miti mediterranel. Max Klinger

e Uincisione simbolista mitteleuropea, exhibition catalogue, Florence, Edizioni Polistampa,
2014.
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seduction, in a dialogue between Nordic vision and the Mediterranean worlq,
The roots of this dialogue go back even lurther, to the late nineteenth centy
with the presence in the hills of Florence of Arnold Bocklin and later of Ma;E
Klinger, in their quest for a mysterious, personal Arcadia. For more than one
reason, it was the relatively cosmopolitan city of Florence that offered the
best point of view from which to observe this phenomenon, The fascination
of the Tuscan capital, where intellectuals sought the most complete synthegig
of Ttalian culture, both figurative and literary, led to its being seen as an ideal-
ised place that gradually assumed a central role, which by no means excluded
the revival of printmaking. In fact, graphic art was well adapted to give form
to an intimate style where the naturalism of the post-Macchiaioli painters wag
re-examined in the light of international models. Here, for a number of years,
a common language developed, nourished by deep elective affinities which
took shape thanks to the recently established professorship of printmaking,
reinstated in 1912 at the Accademia di Belle Arti by the closest continuators
of Giovanni Fattori. And it was no accident that the major exhibitions in Italy
devoted to graphic art were held in Florence during the period of the Great
War, in 1914, and then in 1927. These were, respectively, the “First Interna-
tional Exhibition of Black and White”, organised by the Florentine Societa di
Belle Arti, and its ideal sequel thirteen years later, the “Second International
Exhibition of Modern Engraving”. The latter was even more ambitious in
scope: its goal was to present the entire range of the best examples of mod-
ernist and cosmopolitan works of European graphic art at the beginning of
the century. This summing up was conceived in terms of a systematic histor-
ical overview, while the 1914 exhibition was more successful in displaying
new works and tendencies of an art that was still extremely vital, vaunting its
choices as the culmination of a critical process, or at least as a showcase of
modernity within the limits of “Black and White™."?

It must be admitted that the most significant of preceding exhibitions had
taken place outside Florence. Examples of this are the presence at the second
Biennale of Venice of 1897, with the prints of Albert Welti or the even more
generous selection of etchings by Karl Stauffer-Bern (Fig. 48) and Emil
Anner exhibited at the first memorable and gigantic “International Exhibition
of Black and White” of the Societd Amatori e Cultori in Rome in 1902, where
works of various tendencies and styles from all over Europe were shown."

10 For the 1914 exhibition see Rossella Campana (ed.), # colore dell'ombra. Dalla mosira
infernazionale del Bianco e Nevo. Acguisti per le Gallerie, Firenze 1914, exhibition
catatogue, Livomo, Sillabe, 2014.

' Emanuele Bardazzi, “Grafica italiana e straniera alle mostre degli Amatori ¢ Cultori 1902-
1929”, in Biance e Nero alle esposizioni degli Amatori e Cultori 1902-1929, ed. Emanuele

“Die Walze" is

Also held in Rome was the great Esposizione Internazionale d’Arte in 1911,
on the occasion of the fiftieth anniversary of the unification of Italy, in the
newly opened Galleria Nazionale di Arte Moderna at Valle Giulia. Room
no. XXVI was dedicated to Swiss graphic art, selected by Pica. The generous
sampling of contemporary artists included Hans Adler, Emil Anner, Martha
Cunz, René Francillon, Arthur Riedel, Edouard Vallet and Albert Welii. This
was only a prelude, so to speak, to the many contemporary Swiss graphic
artists who would be included in Italian exhibitions. It was clear that a double
register governed the choice of works to be included in these exhibitions,
There were two currents that could be discerned, at times blending: an intimist
approach derived from Symbolism, reserved for refined and subtle etchings;
and a more popular illustrative style, used for woodcuts, often in colours,
Both approaches were taken up by Italian printmakers, whose taste also was
divided between a sophisticated and pictorial use of etching and the rural sce-
nes of peasant life, derived from Fattori. This interest also led to a synthetic
and expressionistic type of woodcut such as those that were to appear in the
journal L ’Ereica, founded in 1911 at La Spezia by Ettore Cozzani.

On this terrain grew the ambitious project of a grand international exhi-
bition of prints that would be capable of presenting an exhaustive panorama
of the best works of the period for the first time in Italy.'” The fervent activ-
ity displayed by the Societa di Belle Arti of Florence during the first months
of 1914 in organising this exhibition was assisted by the eager participation
of associations and collectors on an international scale, including the Sagot
collection and the Galeries Georges Petit of Paris, the Société des peintres
lithographes, the Société des peintres graveurs and the Société de la gravure
sur bois originale, for the selection of French artists. Works by British artists
were furnished by the Etchers and Engravers Society, the Colnaghi and Goff
collections and the Senefelder Club of London; the Netherlands participated
with the Vereniging tot Bevordering der Grafische Kunst. The Richter Col-
lection even included works by Russian, Scandinavian and Japanese artists.
Swiss artists were instead represented by the Vereinigung Schweizerischer

Bardazzi, exhibition catalogue, Rome, Nuova Galleria Campo de’ Fiori, 2001, p. 5-39;
Emanuele Bardazzi, “Le sezioni di Bianco e Nero alla Secessione romana e altre
vicende della grafica primo-novecentesca”, in Secessione Romana 1913-1923. Temi
e problemi, eds Manuel Carrera and Jolanda Nigro Covre, Rome, Bagatto Libri, 2013,
p. 112-136 (esp. p. 123-124).

See Emanuele Bardazzi, “Protagonisti e tendenze della grafica internazionale alle soglie
della Grande Guerta”, in I colove dell’ ombra. Dalla mostra infernazionale del Bianeco e
Nero. Acquisti per le Gallerie, Fivenze 1914, ed. Rossella Campana, exhibition catalogue,
Livomno, Sillabe, 2014, p. 114-127.
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Graphiker “INe Walze™, recently founded in Zurich by a group of artisty
devoled mostly to woodcuts. The role of this group would merit closer study
by today’s critics,

The “F” Room of the Florentine exhibition brought together etchings and a
large selection of woodcuts by more than thirty Swiss artists. These included
Cuno Amiet, Emil Anner, Max Bucherer, Ernst Buchner, René Francillog,
Gustav Gamper, Hermann Gattiker, Giovanni Giacometti, Fritz Gilsi, Ernes
Kreidolf, Gottlieb Miiller-Brugg, Edouard Vallet and Charles Welti (cousin of
the Bocklin follower Albert).

Many of these artists had studied in Munich and Paris, so they were wel|
acquainted with the Secessionists and post-Impressionists [...] — like the
friends Cuno Amiet and Giovanni Giacometti — who knew Segantini and
showed with Die Briicke in Dresden in 1912 — these artists were beginning
to follow the path of Expressionism, using the popular, synthetic language
of woodcuts, keeping in mind the examples that had been set by their illus-
trious predecessors Munch, Gauguin and Vallotton. Amiet, Bucherer and
Gamper were bound artistically and in friendship with Hermann Hesse,
who was taught watercolour by Gamper. [...] Edouvard Vallet, one of the
most interesting etchers of the group, was remarkable for his rugged por-
trayals of aged shepherds and peasant funerals.

Vallet’s themes of farmers’ life (Fig. 49) were reflected by similar works
by younger Tuscan artists such as Moses Levy and Lorenzo Viani. It was
not by chance that the latter’s drawings were placed at the end of the Swiss
section in the exhibition. In extreme opposition to the mountain simplicity
of Vallet’s peasants, the elegant colour woodcuts of René Francillon also
carned their author great critical success. Their obvious japoniste inspira-
tion (Fig. 50) attracted the favour of the King of Italy, who purchased the
works that he later donated to the Uffizi."

" Author’s translation. For the complete text see ibid., p. 124: “Diversi di questi artisti

avevano studiato a Monaco e a Parigi, quindi erano aggiornati sulle secessioni e sul post-
impressionismo, avevano subito in patria ["influenza di Ferdinand Hodler — come gli amici
Cuno Amiet ¢ Giovanni Giacometti che a sua volta conobbe Segantini ed espose a Dresda
con Die Briicke nel 1912 — ¢ chi si incamminava verso le strade espressioniste utilizzava
il linguaggio sintetista ¢ popolare della xilografia, facendo tesoro anche degli illustri
precedeuti di Munch, Gauguin e Vallotton. Amiet, Bucherer e Gamper furono legati da
rapporti artistici ¢ di amicizia con Hermann Hesse che impard dali’uitimo a dipingere ad
acquarello. [...) Edovard Vallet, uno dei pit interessanti acquafortisti, si imponeva per il
carattere ruvido dei suai fogli incisi con motivi di vecchi pastori e funerali di pepolo.”

Giorgio Marini, “Curatorship ¢ gusto per la grafica nel primo Novecento. Le acquisizioni
istituzionali all’Esposizione Internazionale del Bianco e Nero del 19147, in /I colore
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While it is true that the 1926 Biennale offered an extremely generous
selection of Swiss graphic art, the Seconda Esposizione i:irernazfona{e
dell’incisione moderna held at Florence in 1927 _displayed an  organic
overview of Swiss graphic artists of the entire previous h_alf century. This
section of the exhibition merited a separate catalogue. In his mtro@uctlor} to
this catalogue Rudolf Bernoulli, keeper of the federal collectl_on in Zurich,
voiced the question of how to define a national Swiss identity in art. He
identified one of its qualities as a “vigorous originality that does not always
avoid a certain crudity, a realism that at time approaches coldncss.”'s‘ A
retrospective section brought together the four leading artists of the preceding
generation: Ferdinand Hodler, Albert Welti, Félix Vallotton (much E!-il:.'l.llll!.!ﬂ
by Vittorio Pica') and Karl Stauffer-Bem, the doomed, arch-Romantic artist
who committed suicide for matters of the heart in Florence in 1891, These
four artists were followed by the best artists of the period, most of whom
belonged to “Die Walze”, represented by more than 120 prints, often placed
in confrontation with works of their Italian fellow artists. A good example
may be found in the landscapes of the Valais by Edmond Bille, whis:h echoed
the similar views of the Apennines in the prints by Giorgio Morandi.

dell’ombra, Dalla mosira internazionale del Bianco e Nero. Acguistf per le Gallerie,

Firenze 1914, ¢d. Rossella Campana, exhibition catalogue, Livoro, Sillabe, 2014, p. 102-113.
15 Sezione svizzera alla seconda Esposizione Interrazionale dell'incisione moderna a Firenze,

Aprile/Maggic MCMXXVIL. Catalogo, exhibition catalogue, Zurich, Fretz, 1927, p. 3.

1o Vittorio Pica, “I moderni incisori su legno: Félix Vallotton™, Emporium, 21/124 (19035),

p. 310-318.
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Fig. 49. Edouard Vallet, Three shepherds, 1912, etching and softground, 49.3 x 65 cm,
Florence, Gabinetto dei Disegni & delle Stampe delle Gallerie degli Uffizi, inv. 92449,
© Ministero dei Beni ¢ delle Attivita culturali ¢ del Turismo.
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Fig. 48. Karl Stauffer-Bern, Luise Stauffer, née Schdrer, 1887, etching, 13.9 x 10.7 cm,
Geneva, Cabinet d’arts graphiques des Musées d’art et d’histoire, inv. E 2012-0952.
© Geneva, Cabinet d’arts graphiques des Musées d’art et d’histoire.

Photo: André Longchamp.
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Fig. 50. René Francillon, Pheasants, 1913, colour woodeut, 25.2 x 31.8 em,
Florence, Gabinetto dei Disegni e delle Stampe delle Gallerie degli Uffizi, inv. 92389,
© Ministero dei Beni e delle Attivitd culturali e del Turismo.




LE MUSEO ARTISTICO INDUSTRIALE DE ROME:
UN SOUTH KENSINGTON ITALIEN?

Ariane VARELA BraGa
Universitit Ziirich

En 1874, quatre ans aprés la prise de Rome par les forces unitaires et son
annexion au Royaume d’Italie, le Museo Artistico Industriale voit le jour’,
Désormais capitale, la cité éternelle vit un moment de grandes transformations,
dans la tentative de devenir une véritable métropole modeme, culturellement
et économiquement compétitive. La création d’un musée d’art industriel par-
ticipe de cette ambition. Fruit d’un contexte d’émulation et de compétition
internationales, exacerbé par les expositions universelles qui se succédent avec
régularité, elle s’inscrit dans la mouvance des nombreux musées d’arts décora-
tifs qui naissent dans la deuxiéme moitié du siécle, suivant I’exemple du South
Kensington Museum de Londres. Méme s’il ne parviendra pas 4 organiser un
sysiéme centralisé, en raison de la trop grande fragmentation culturelle de ses
provinces?, le jeune régne d’Italie va lui aussi se confronter 4 ces questions. Le
Museo Artistico Industriale a ainsi souvent ét¢ mis en relation directe avec le
South Kensington Museum?® : mais jusqu’a quel point ce modéle est-il valable?

Le South Kensington Museum: un modele (trop) ambitieux

L’importance du précédent britannique apparait certainement comme cen-
trale. Premiére nation a avoir affronté les profondes modifications engendrées

' Sur le musée en général, voir Gabriele Borghini (¢d.), Del M A.L Storia del Museo Artistico
Industriale di Roma. Collezioni d'arte antica. Inventari, 1876, 1884, 1956, Rome, Istituto
Centrale per la Catalogazione e la Documentazione, 2011,

Pour un apergu de la sitvation: Annalisa B. Pesando et Daniela N. Prina, «To Educate
Taste with the Hand and the Mind. Design Reform in Post-Unification Italy (1884-1908)»,
Jowrnal of Design History, 25/1 (2012), p. 32-54.

' Michela Cesarini, «Il M.A.L. di Roma. Una istituzione in linea con le esperienze museali
pit avanzate dell’epoca», dans Del M A.L Storia del Museo Artistico Industriale di Roma,
éd. Gabriele Borghini, Rome, Istituto Centrale per la Catalogazione ¢ la Documentazione,
2005, p. 53.
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par la révolution industrielle, la Grande Bretagne s’est trés tot penchée sur |
question du rapport entre art et industrie’. Souffrant de la concurrence éirap.
gére (surtout frangaise), elle promeut dés la seconde moiti¢ des années 1839
une politique officielle d’enseignement des arts décoratifs, avec la création de
la Government School of Design en juin 1837. Une institution qui va connaitre
une histoire mouvementée, avant d’étre remplacée en 1852 par le Departmeng
of Practical Art, un organe du Board of Trade créé 2 la suite de I’Exposition
universelle de Londres de 1851 et chargé d’administrer toutes les écoleg
d’arts décoratifs du pays®. Placé sous la direction dynamique et réformatrice
d’Henry Cole® — I'un des principaux promoteurs de I’Exposition —, le Depart-
ment met en place un systéme didactique rigoureux et centralisé, caractérisé
par des principes théoriques rigides et fondé sur la démonstration de lois
primordiales régissant 1’application des formes et des couleurs, plus tard
connu comme le «systéme de South Kensington ».

Cet imposant systéme s’organise autour de trois pdles. Premiérement, une
réforme de ’enseignement des arts décoratifs ; deuxieémement, la constitution
d’une collection de modéles pour favoriser I’éducation du goiit — aussi bien
des étudiants que des producteurs et du public en général —, présentés au
Museum of Ornamental Art {créé lui aussi en 1852 et connu & partir de 1857
comme le South Kensington Museum)’; et troisiémement, la circulation de
modéles, a travers I’organisation d’une série d’expositions itinérantes et de
publications, en accord avec les principes soutenus par ’école. Un systeme
parfaitement réglé, que I'Italie veut émuler en 1879, avec la proposition — vite
abandonnée — du ministre Salvatore Majorana-Calatabiano de transformer le
musée romain en Museo Italiano d”Arte Industriale®.

! Le terme ne revét pas alors sa signification actuelle mais désigne plutdt tous les produits
issus de la production humaine, aussi bien mécanique qu’artisanale.

Sur la création de 1’école, voir Quentin Bell, The Schools of Design, Londres, Routledge/
Paul Kegan, 1963, p. 51-63, ainsi que Stuart Macdonald, The History and Philosophy of Art
Education, New York, American Elsevier, 1970, p. 60-128 et 157-187.

*  FElizabeth Bonython et Anthony Button, The Grear Exhibitor : The Life and Work of Hemry
Cole, Londres, V&A Publishing, 2003,

Aujourd’hui connu comme le Victoria and Albert Museum. Pour un apergu de son histoire:
Malcom Baker et Brenda Richardson (£d.), 4 Grand Design: The Art of the Victoria and
Albert Musewm, catalogue d’exposition, New York/Baltimore, Abrams/Baltimore, Museum
of Art, 1997 et Julius Bryant {€d.), Art and Design for Al : The Victoria and Albert Museum,
catalogue d’exposition, Londres, V&A Publishing, 2011.

A ce propos, le gouvernement avait envoyé deux observateurs afin d’étudier les spécificités
des systémes britannique, frangais et belge. Voir Raffaele Erculei et Baldassarve Odescalchi,
it movimenio artistico-indusiviale in Inghilterra, nella Francia e nel Belgio e istifuzioni
intese a promuoverfo, Rome, Tipografia Eredi Botta, 1880, Le projet est annulé aprés la
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Divergences

Si ’exemple londonien sert d’inspiration & son neveu romain, ces deux
institutions se distinguent néanmoins sur de nombreux points. Tout d’abord,
le South Kensington est une initiative publique d’envergure, alors que le
musée de Rome nait comme une action privée’, fiuit de I’engagement du
prince Baldassarre Odescalchi et d’un petit groupe d’artisans, architectes et
artistes rassemblés autour du Circolo Artistico Internazionale'®. Dépourvu
d’un véritable soutien politique, le musée se trouve rapidement confronté a
une réalité locale peu propice et notamment a la difficulté de trouver un siége
permanent pour ses collections'’.

A cette premiére situation défavorable s’en ajoute une autre: alors que
le musée de Londres entretient dés sa fondation une étroite relation avec
’enseignement du Department of Practical Art, le Museo Artistico Industriale
voit le jour de maniére isolée. Ce n’est qu’en 1876 qu’un programme didac-
tique commence timidement 4 se mettre en place'?, Initialement, les collec-
tions romaines se trouvent abandonnées a elles-mémes, peinant a justifier
leur raison d’étre dans une ville riche de collections artistiques. Odescalchi

chute du gouvernement Caireli-Zanardelli. Voir Gloria Raimondi, «Il museo artistico
industriale di Roma e le sue scuole», Faenza, 76 (1990), p. 18-40 et Michela Cesarini, «1l
M.A.L di Roman, arr. cit., p. 59-60.

Gloria Raimondi, «I1 museo artistico industriale di Roma e le sue scuolen, art. ¢if., p. 8.

Sur Odescalchi, voir Maria Giulia Barberini, «Baldassarre Odescalchi, un aristocratico
modernoy», dans dntologia di Belle Aryi, Studi Romani, éd. Alvar Gonzilez-Palacios,
Turin, Allemandi, 2004, t. 1, p. 168-178 et Manuel Barrese, «“Il principe ha fatto delle
arti la sua occupazione e il sno culto”. Baldassarre Odescalchi tra fortunysmo ¢ relazioni
internazionali», dans Tra Qliralpe e Mediterraneo. Arte in ltalia 1860-1915, éd. Manuel
Carrera, Niccolo®” D’ Agati et Sarah Kinzel, Beme, Peter Lang, 2016, p. 157-173. Baldassarre
développe I'idée de la création d'un musée d’art industriel lors de deux conférences
tenues en 1872 au Circolo Artistico Internazionale. La commission directrice du musée
est établie le 22 septembre 1873, formée par Augusto Castellani, Baldassarre Odescalchi,
Antonio Cipolla, Guglielmo De Sanciis, Luigi Marchetti, Alessandro Castellani, Giovanni
Montiroli. Voir Vincenzo Golzio, « Manisfesto della Commissione Municipale del Museo
d’Arte Applicata all’Industria », dans Vincenzo Golzio, Il regio museo artistico indusiviale
di Roma, Florence, Le Monnier, 1942, p. 70.

Inauguré dans les salles de I’ex-couvent de San Lorenzo in Lucina en février 1874, le
musée se retrouve déja I’année suivante au Collegio Romane, réuni au Musée Kirchérien.
Il sera par la suite transféré dans ’ex-monastére de San Giuseppe, & Via Capo le Case.
Sur I'histoire de ces migrations, voir Gabriele Borghini (éd.}, De! M.A.L Storia del Museo
Artistico Indusiriale di Roma, op. cif,

Avee |'instauration de trois classes: application de 1"émail aux métavx, modelage en cire et

peinture décorative. Voir Maria Giulia Barberini, « Baldassarre Odescalchi, un aristocratico
modermo», art. ¢it., p. 174-175.
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a néanmoins un précédent bien précis en téte: celui de I'Osterreichischeg
Museum fiir Kunst und Industrie, fondé & Vienne en 1863, quatre ans ayapg
la création de la Wiener Kunstgewerbeschule”. Une institution qu’il a py
connaitre lorsqu’il €tait employé a la Légation du Royaume d’Ttalie dans 14
capitale autrichienne en 1869, et a partir de laquelle il développe ses pre-
mieres réflexions sur la nécessité de créer un musée d’art industriel en Italig's,

Bien que I’objectif qui anime toutes ces initiatives soit similaire — mener 3
une amélioration de la qualité esthétique des produits décoratifs nationaux et
du goiit du grand public afin de rivaliser avec la concurrence étrangére'* — pour
I'Italie, nation culturellement fort divisée, cette concurrence prend une
dimension plus régionale. Il s agit, plus prosaiquement, de créer ou de relan-
cer les industries artisanales locales, car Rome doit pouvoir étre compétitive
en Europe mais aussi et surtout en Italie.

Entre passé et présent

Or dans la ville ¢ternelle, impossible d’échapper au poids de I'histoire.
Odescalchi ne doute d’ailleurs pas un instant que «le nazioni straniere invi-
dieranno sempre 1’'ingenito senso artistico degl’Italiani»'®. Les circonstances
historiques, politiques et culturelles de la péninsule vont donc naturellement
conditionner ’entreprise du musée. Alors que Londres promeut une insti-
tution a visée universelle, fimit d’un regard impérialiste et global, Rome se
tourne vers son passé glorieux, mais désormais lointain, pour favoriser une
«renaissance» artistique,

Ainsi, le musée de Londres ouvre ses portes avec une collection exclu-
sive d’objets contemporains acquis parmi les pieces exposées au Crystal
Palace'’. Des objets qui ne sont pas choisis en fonction de leurs styles, mais

Voir Diana Reynolds Cordileone, « The Austrian Museum for Art and Industry : Historicism
and National Identity in Vienna 1863-1900x», Austrian Studies, 16 (2008), p. 123-141.

Baldassarre Odescalchi, «Il Museo d’Arte ed Industria in Vienna», Nwova Antologia,
13 (1870), p. 580-594. Et par la suite : Baldassarre Odescalchi, 7 Musei d‘arte e d'industria
in Italia, considerazioni e proposte, Rome, Stabilimento Tipografico Rechiedei ¢ Ripamonti,
1871, p. 5.

Voir Rattaelle Erculei, « Il Museo Artistico-Indusiriale di Roma», Arte laliana Decorgtiva
e Industriale, 3 (juillet 1892), p. 24,

Baldassarre Odescalchi, Conferenze artistiche. Circolo Artistico Infernazionale, Rome,
Tipografia Eredi, 1872, p. 24,

Ce n’est que dans un deuxiéme temps que le musée prendra une orientation plus historique,
apres 'arrivée du conservateur John Charles Richardson. Voir Clive Wainwright, « The
making of the South Kensington Museum I11: Collecting abroad», Journal of the History
of Collections, 14/1 (2002), p. 45-61.
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pour les principes esthétiques qu’ils illustrent. Prés de la moitié¢ d’entre eux
sont d’ailleurs issus des arts de I’Islam, une ouverture qui tient a la participa-
tion d’Owen Jones, théoricien d’une vision universaliste des arts décoratifs et
défenseur de la recherche d’un nouveau style, libre de toute dimension histo-
riciste'®, Une conception aux antipodes de celle d’Odescalchi, pour lequel la
recherche d’un style national n’est pas concevable sans 1’apport de I’histoire
jtalienne.

Inévitablement pris au piége d’un passé trop lourd a porter, le Museo
Artistico Industriale se transforme vite en un musée historique. Son premier
catalogue, publi¢ en 1876, s’intitule significativement Museo del Medio
Evo e del Rinascimento per lo studio dell’arte applicata all’industria®.
Odescalchi souhaitait pourtant créer un musée dynamique, articulé antour
de la confrontation directe entre objets anciens et modernes, et de copies®,
Il invitait & se procurer «un esemplare di ciascuna industria modema e [...]
esporlo accanto all’oggetto antico, accio’ comparandoli si potesse studiare fin
dove abbiamo raggiunto il fare dei nostri antichi, ¢ ove siamo rimasti ad essi
inferiori»?'. Un choix confirmé dans le manifeste publi¢ au moment de la
création du musée?,

Dés lors, le Museo d’Arte Industriale souffre dés son ouverture d’une
orientation ambigué. Converti en récolte historique, il tente tout de méme
d’apparaitre moderne en suivant un systéme de classification inspiré du
musée de Londres. Le catalogue de 1876, établi lorsque le musée occupait les
combles du Collegio Romano, présente une division en huit sections selon un
arrangement mixte par matériaux et techniques (¢f. tableau).

5 Sur Jones, voir Carol Ann Hrvol Flores, Owen Jones : Design, Ornament, Architecture and
Theory in an Age of Transition, New York, Rizzoli, 2006 et Ariane Varela Braga, Une
théorie universelle au miliewr du XIX¢ siécle. La Grammar of Omament o 'Owen Jones,
Rome, Campisano, 2017.

19 Raffaele Erculei, Museo del Medio Evo e del Rinascimento per lo studio dell'arte applicata
all'industria, catalogo per I'Anne 1876, Rome, Salviucci, 1876,

*  Les copies sont toutefois reléguées dans une section a part, ¢t ne sont pas exposées avec les
originaux comme ¢"était le cas dans la premiere salle du musée de Vienne. Voir Baldassarre
Qdescalchi, f Musei d'arte e d'industria in Italia, op. cit., p. 15.

B Jbid., p. 15,

2 Vincenzo Golzie, « Manifesto della Commissione Municipale del Museo d’ Arte Applicata
all’Industria», dans Vincenzo Golzio, I regio museo artistico indusiviale di Roma, op. cit.,
p. 69-70. Odescalchi avait pu voir la force d’un tel arrangement dans les salles du musée
de Vienne. Dés la premiére salle, le visiteur se trouvait confronté a des objets anciens et
modeimes, mais également & des originaux et & des copies de platre. Les plitres étaient
d’ailleurs eux aussi présents 3 Rome dés la création du musée. Voir Baldassarre Odescalchi,
«Il Museo d’Arie ed Industria in Vienna», art. cit., p. 582-585.
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Tableau : Classement des collections du Museo Artistico Industriale en 1876

: Manuscrit 1876

Section 1 Miscellanea entre marbres médiévaux et de | Décoration en sculpture et
la Renaissance, fresques, vetres, graduales | peinture
en parchemin

. Catalogue imprimé 1876

Section 2 I Sculpture en bois des XIV-XV® siécles, . Intaglio et intarsic en bois,
. ivoires des XVII-XVIIE siécles ivoire et pierre dure

Section 3 Céramique | Céramique

Section 4 I Verres | Verres

Section 5 : Tissus Tissus

Section & . Métaux | Meétallurgie

 Section 7 . Orfévrerie | Orfévrerie et arts similaires
Section 8 . Mosaique moderne, échantillons d’émaux | Mosaique
Empreintes, reproductions et fac-simile Empreintes, reproductions et .

fac-simile

En comparant la version préliminaire manuscrite du catalogue a celle
imprimée, on observe un effort de systématisation (voir sections 2 et 6). Une
vision que Raffaele Erculei, le directeur du musée ne partageait toutefois pas,
préférant la méthode plus ample de Vincenzo Lazzari au Musée Correr de
Venise”, qui prévoyait plus de vingt catégories, et qu’Odescalchi jugeait au
contraire mauvaise®.

Le Museo d’Arte Industriale de Rome et ses collections mériteraient une
analyse approfondie qui ne peut étre réalisée dans cette bréve contribution.
Inspiré des exemples contemporains les plus avancés, il se pose comme une
initiative originale, mais qui ne parvient néanmoins pas a trouver le soutien
nécessaire pour s’affirmer cornme une institution majeure dans le panorama
des musées d’arts décoratifs européens. S’accroissant de fagon hiératique,
ses collections ne surent échapper au poids de la tradition classique et du
patrimoine historique de Rome, languissant jusqu’a leur dispersion dans la
seconde moitié du XX siécle®.

B Vincenzo Lazzari, Notizia delle opere d'arte e d'antichiti della Raccolia Corrver di Venezia,

Venise, Tipografia del Commercio, 1859, p. xi-xii.
Baldassarre Odescalchi, I Musei d'arte e d’industria in lalia, op. cit., p. 6.

Sur le sort des collections, voir en général Gabriele Borghini (éd,), Del M.A.L. Storia del
Museo Artistico Industriale di Roma, op. cit.
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LA NAISSANCE DU MUSEE HISTORIQUE
DE NEUCHATEL.
DECLINAISONS ET RECONFIGURATION
DU MODELE ENCYCLOPEDIQUE

Chantal LAFONTANT VALLOTTON
Mousée d’art et d’histoire Nenchitel

Le Musée historique de la Ville de Neuchétel est créé en 1885. Il compte
parmi les premiers de Suisse a voir le jour, aprés notamment Coire (1872),
Baden (1876), Lucerne (1878), Berne (1881) et Sion (1833)". Contrairement a
ces derniers musées qui étaient logés dans des édifices anciens, il est aménagé
dans une nouvelle construction destinée au départ a accueillir les ceuvres du
«Musée de peinture », un ensemble de tableaux initié¢ en 1816 par Maximilien
de Meuron?. A son ouverture, le Musée historique comprend non seulement
des collections historiques, mais également des sections archéologiques et
ethnographiques, faisant de 1’édifice neuchatelois I’'un des premiers batiments
A vocation muséale nouvellement construits en Suisse, abritant sous un méme
toit plusieurs disciplines. Si sa création suit celle de 1’Altes Museum de
Bile (1849) et du Natur- und Kunstmuseum de Saint-Gall (1877), elle précéde
en effet les ouvertures du Musée Jenisch a Vevey (1897), du Musée national
suisse a Zurich (1898), du Palais de Rumine 4 Lausanne doté de collections

Je remercie Cecilia Hurley, Grégoire Oguey et Vincent Callet-Molin pour leur lecture
attentive de ce texte ¢t leurs suggestions. Les dates de création des musées sont tirées de
la plate-forme des musées en Suisse: hitps://www.museums.ch/fr/au-musee/recherche-de-
mus?C3%A%es/, consultée le 22 octobre 2017,

Sur Maximilien de Meuron, voir Antonia Nessi (dir.), Maximilien de Meuron. 4 la croisée
des mondes, Paris/Neuchétel, Somogy é&ditions d’art/Musée d’art et d’histoire Neuchétel,
2016; Nicole Quellet-Soguel, « Historique de la collection des peintures 1500-1900», dans
Peintures ef dessins 1500-1900: collection des arts plastiques du Musée d'art et d’histoire
de Neuchdtel, ouvrage publié sous la direction scientifique de I'Institut d*histoire de I"art et
de muséologie de I"Université de Neuchdtel, du département des arts plastiques du Musée
d’art et d’histoire de la Ville de Neuchdtel, Lausanne, Ides et Calendes, 2012, p. 17-21.
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d’histoire naturelle, archéologiques et artistiques (1906} ou encore du Musée
d’art et d’histoire de Genéve (1910).

Cette contribution propose un éclairage sur la création du Musée histo-
rique de Neuchétel 4 la lumiére des rapports qu’il entretient avec le Musée
des Beaux-Arts et diverses disciplines. La démarche s’articule autour d’un
triple questionnement: celui du développement des collections publiques en
Ville de Neuchétel et des représentations a I’ceuvre dans I’idée d’objet histo-
rique; celui de Pinfluence du modéle encyclopédique et de ses déclinaisons
pour un musée d’importance régionale; enfin, il s’agira de mesurer les
liens qui existent entre ’accroissement des collections, la spécialisation des
connaissances et la remise en cause du modéle encyclopédique. L’¢tude du
cas neuchételois offre en effet des clés de lecture intéressantes pour saisir
ce changement de paradigme qui touchera en profondeur le paysage muséal
suisse au XX° siécle.

Des collections disséminées entre plusieurs édifices

Au début du XIXe siécle, la Ville de Neuchétel ne dispose pas de musées
dans le sens modeme du terme. Il existe en revanche des collections
«publiques» d’ethnographie¢’, de numismatique, d’archéologie et surtout
d’histoire naturelle, qui sont conservées dans divers établissements: Biblio-
théque des Pasteurs, Bibliotheque de la ville, Maison des orphelins (actuel
Hoétel communal), Hotel de ville, Arsenal et Chateau®. Ces ensembles résultent
principalement de dons, effectués par des particuliers entichés de collections,
dont nombre de Neuchitelois ayant séjourné a I’étranger®. En 1816, ces col-

Niklaus Fligler (éd.), Richesse des musées suisses, Lausanne, Editions 24 heures, 1981,
p. 63-75.

On fait généralement remonter 1'origine des musées neuchitelois au cabinet de curiosités de
Charles Daniel de Meuron. Sur le sujet: Roland Kaehr, Le miirier et I'épée - le Cabinet de
Charles Daniel de Meuron et {'origine du Musée d'ethnographie & Neuchdrel, Neuchitel,
Musée d’ethnographie, 2000. La Bibliothéque des Pasteurs de Neuchdtel, constituée dans
les années 1530, ne s’est pas contentée de conserver des livres imprimés. Voir Cecilia
Hurley, «L’ouverture aux Lumidres: la Bibliothéque des Pasteurs et son essor dans la
deuxiéme moiti¢ du XVIII® siécle», dans Sa Majesté en Sulsse ! Neuchdtel et ses princes
prussiens, dir. Elisabeth Crettaz-Stiirzel et Chantal Lafontant Vallotton, Neuchitel, Alphil,
2013, p. 286-291.

' Alfred Godet, Notice sur fe Musée historigne de Neuchdtel, Neuchitel, Wolfrath, 1898,
p. 2-4,

Roland Kaehr et Valérie Sietro, « Le passé recomposé. Du Cabinet de curiosité 4 I’annexe du
Musée de peinture », dans Cent ans d'ethnographie sur la colline de Saint-Nicolas, 1904-
2004, dir. Marc-Olivier Gonseth, Jacques Hainard et Roland Kaehr, Neuchdtel, Musée
d’ethnographie, 2005, p. 21-35 et plus particulicrement p. 21-22.
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lections s’enrichissent de deux toiles offertes par ’artiste Maximilien de
Meuron — Ve de la Rome ancienne et Vue de la Rome moderne’ — qui seront
exposées dans les salles de I’'Hotel de ville.

Dés 1835, sous I'impulsion de Louis Coulon, un naturaliste formé a Paris,
et de Louis Agassiz, un scientifique de renommée mondiale, ces ensembles
sont progressivement transférés au College latin, construits pour accueil-
lir les classes du Collége et du Gymnase ainsi que la Bibliotheque de la
ville!. Le musée est 4 la fois une institution au service des savants et une
piéce maitresse du systéme d’éducation: I'expérience 4 travers des objets est
considérée comme un des fondements de la connaissance, 3 1’égal du livre ou
du document®.

Les collections sont alors divisées en deux grandes sections dites d’histoire
naturelle et d’ethnographie, suivant grosso modoe 1’ancienne ligne de partage
entre naturalia et artificialia'®. La premiére, qui jouit toujours d’une préé-
minence affirmée, est installée dans trois salles du Collége latin, alors que la
seconde, qui rassemble toutes sortes d’objets allant des monnaies, médailles,
instruments aux vétements, occupe au début une seule salle'!. Dans ce dernier
groupe, les objets historiques sont fort peu nombreux, a peine une trentaine de
piéces, principalement des armes : cuirasses, fusils, épées diverses, boulets de
canon'?, Dés 1838, ce premier ensemble s’enrichit des «reliques» — bourse,
tabatiére, portefeuille, dé a coudre en or, etc.”” — du bienfaiteur de la Ville de
Neuchétel, le richissime banquier et commergant cosmopolite David de Pury.

Nicole Quellet-Soguel, « Maximilien de Meuron promoteur des arts a Neuchétel», dans
Maximilien de Meuron. 4 la croisée des mondes, dir. Antonia Nessi, Paris/Neuchitel,
Somogy éditions d'art/Musée d’art et d’histoire Neuchitel, 2016, p. 67-77.

B Niklaus Flueler (éd.), Richesse des musées suisses, op. cit., p. 46.

Roland Schaer, «Des encyclopédies superposées», dans La jetmesse des musées. Les
musées de France au XIX siecle, dir. Chantal Georgel, Paris, Musée d’Orsay/Réunion des
musées nationaux, 1994, p. 38-51 et plus particuliérement p. 45.

Sur la ligne de partage enire naturalia ¢t arfificialia; Antoine Schnapper, Le géant, la
licorne et Ia tulipe. Les cabinets de curiosités en France at XVIF siécle, Paris, Flammarion,
2012,

Roland Kaehr et Valérie Sierro, «Le passé recomposén», art. cit., p. 24. L'accroissement
des collections fit ensuite porter 4 trois le nombre de salles occupées par le «Musée
d’ethnographie». Alfred Godet, Notice sur le Musée historigue, op. cit., p. 10,

Alfred Godet, Notice sur le Musée historique, op. cit., p. 5-6.

Ville de Neuchdrel: Musée historigue. Notice et Guide sommaire védigé par ordre de la
commission du musée par les sous-conservaterrs C.-A. Michel partie histovigue, Paul

Vouga, partie archéologique et Fréd. Baur-Borel, partie numismatigue, Neuchitel, Attinger
Fréres, [1913], p. 1.
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En 1840, un Musée de peinture, plus précisément une «salle des tableaux »h
est également aménagée dans le batiment du Callége latin.

Nouvel intérét pour les objets d’histoire locale

Si les collections d’ethnographie, d’archéologie, de numismatique, de
peinture et surtout d’histoire naturelle connaissent un essor grandissant dang
la premiére moitié du XIX® siécle, I’accroissement des collections histo-
riques, qui sont longtemps mélangées & I’ethnographie, est beaucoup moing
rapide. Il ne s’amorce qu’a partir de la fin des années 1850, avec les profonds
bouleversements politiques qu’aménent la révolution républicaine de 1848 et
la création de la Suisse moderne.

Le 1* mars 1848, Neuchatel devient république et canton. En 1856, un
coup d’Etat royaliste tente en vain de restaurer 1’ancien ordre. Le roi de
Prusse, qui a gard€, de droit, le titre de prince de Neuchétel, renonce 1’année
suivante & ses prétentions, en échange de ’amnistie des insurgés royalistes's,
Cette succession d’événements a pour conséquence le retrait de nombreux
emblémes de I’ Ancien Régime des lieux a caractére public'® et, pour les objets
les plus précieux conservés au Chéteau — coupes de 1’Etat, sceptres et plaques
d’huissier, crosse gothique du prévét du Chapitre de Neuchétel, glaive du
bourreau, monnaies, médailles, etc. —, leur incorporation aux collections
publiques. Des armes et armures provenant de I’ancien Arsenal prennent
également le chemin du musée. Ces nouvelles entrées rehaussent le statut
des objets historiques au sein des collections conservées au Collége latin,
tout en contribuant 4 la naissance d’un nouveau regard sur le patrimoine'’.
Les antiquités locales, mieux que tous les autres objets, paraissent exprimer
les origines et les caractéristiques essentielles d’une région, voire d’une
nation tout entiére. Le commerce d’objets anciens connait aussi un essor
sans précédent'®, L attention portée aux vestiges du passé se voit renforcée

" F. A. Wavre, «De la part de MM. les Quatre-Ministravx», Fewifle d'Avis de Neuchdrel,
24 (17 juin 1847, p. 1.

Sur les rapports entre Neuchétel et la Prusse ; Elisabeth Crettaz-Stiirzel et Chantal Lafontant

Vallotton (dir.), Sa Majesté en Suisse: Neuchdtel ef ses princes prussiens, Neuchatel,
Alphil, 2013,

Sur les rapports difficiles des Neuchdtelois avec leur passé prussien, voir Grégoire Oguey,
«Le passe mis en pi¢ces: les vestiges méprisés de la monarchie », dans Complications neu-

chiteloises. Histoire, tradition, patrimoine, dir. Ellen Hertz et Fanny Wobmann, Neuchétel,
Alphil, 2014, p. 39-46.

Alfred Godet, Notice sur le Musée historigue, op. cit., p. 8.

Chantal Lafontant Vallotton, Entre le niusée et Je marché. Heinvich Angst collectionneus,
marchand et premier directenr du Musée national suisse, Bemne/Berlinfetc., Peter Lang,
2007, chap. 3, p. 85-117,
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par les découvertes lacustres dans les années 1860-1880 qui suscitent un
immense enthousiasme'®. Le contexte international est aussi propice a un
tel développement. Dans la deuxiéme moitié du XIX¢ siecle, les musées
d’histoire, portés par I’exaltation des nationalismes, fleurissent un peu partout
en Europe®. Le mouvement touche également la Suisse des les années 1870,
comme en témoigne la création des musées historiques de Coire (1872) ou
de Lucerne (1878). C’est également a la fin de cette décennie que s’impose
a Neuchitel I'idée d’installer un Musée historique dans un batiment muséal
destiné initialement aux Beaux-Arts.

Un bdtiment pour deux musées

Les collections de peinture s’étaient considérablement enrichies dans
les années qui avaient suivi la création de la Société des amis des arts par
Maximilien de Meuron en 1842, Les ceuvres avaient ét¢ successivement
exposées dans divers locaux de la ville, qui avaient ét¢ abandonnés les uns
apreés les autres, lorsqu’ils devenaient trop étroits?’. Dans les années 1870,
I'idée de construire un édifice muséal avait fini par prendre corps 2 Neuchétel.
La ville suivait avec quelque retard un mouvement qui s’était amorcé en
Suisse® dés la premiére moitié du XIX® siecle avec la création 4 Genéve du
Musée Rath en 1826 et de I'édifice Arlaud, a la fois musée d’art et école de
dessin, inauguré 4 Lausanne en 1841%,

En 1879, la Commune de Neuchitel confie a I’architecte Léo Chéatelain
la réalisation d’un avant-projet de construction d’un Musée des Beaux-

" Sur les découvertes archéologiques et le mythe lacustre: Marc-Antoine Kaeser, Les
Lacustres: archénlogie et mythe national, Lausanne, Presses polytechniques et universi-
taires romandes, 2004,

®  Marie-Louise von Plessen (dir), Die Nation und ihre Museen, Frankfurt/New York,
Campus, 1992,

3 La collection comprenait 4 peine une douzaine d’ceuvres avant 1842. Sur le sujet: Nicole
Quellet-Soguel, « Historique de la collection des peintures 1500-1900%, art. cit. ; Monique
Pliiss, «La politique artistique de la commune bourgeoise de Neuchitel, 1816-1884»,
Musée neuchdtelois, 1 (1978), p. 101-120 et plus particulié¢rement p, 117,

2 La collection avait été installée successivement au Collége latin {1840), au Collége des
Terreaux {1856) et enfin dans les appartements de ’Hotel DuPeyrou (1860). Voir Nicole
Quellet-Soguel, « Historique de la collection des peintures 1500-1900w, ar?. cir.,, p. 17-21
et plus particuliérement p. 17.

3 En Svisse allemande, le premier musée de ce genre voit le jour seulement en 1877, Veir
Niklaus Fligler (éd.), Richesse des musées suisses, op. cit., p. 22.

M Dave Llithi, «L'impossible musée. Notes sur Parchitecture muséale dans le canton de
Vaud», Revwe historique vaudoise : La culture des musées, 122 (2014), p. 89-103.
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Arts (Fig. 51) qui est soumis au Conseil municipal®. Au projet initial se greffa
trés vite I’idée d’y joindre d’autres collections, dites historiques et ethnogra.-
phiques®. Une sous-commission, composée de Léo Chatelain, du peintre et
écrivain Auguste Bachelin ainsi que du peintre Albert de Meuron est alors
chargée d’étudier le projet de cette double installation”. En février 1880,
le Comité du Musée de peinture présente un programme d’affectation des
espaces sur deux niveaux: au premier étage, sept salles sont réservées ay
Musée de peinture; an rez-de-chaussée, trois grandes salles sont destinées
aux «collections historiques»?® et deux salles plus petites «a des collections
de méme genre », sous-entendu archéologiques et ethnographiques?,

Pour quelles raisons le comité éprouve-t-il le besoin de faire cohabiter
des collections diverses dans un seul édifice et choisit-il comme couple un
Musée des Beaux-Arts et un « Musée historique» ? La réunion de différentes
disciplines dans un seul et méme édifice participe de I'idéal encyclopédique
qui fut un puissant moteur de la création des premiers musées en Europe.
Ce modéle, bien qu’il ne soit plus de mise au XIX* siécle dans les grandes
métropoles européennes ou les collections sont devenues trop considérables
pour étre logées sous un méme toit, est longtemps adopté dans les villes de
petite on moyenne importance®, Le rassemblement de diverses disciplines

¥ Rapport du Conseil municipal ay Conseil général sur sa gestion et sa compiabilité pour

exercice de 1878, Neuchétel, L.-A. Borel, 1880, p. 14.

% Archives de la Ville de Neuhdtel (AVN), AVN C 14, Correspondance relative 3 la
construction du Musée des Beaux-Arts, lettre d’ Auguste Bachelin 4 F, Borel, président du
comité du musée, 17 novembre 1879,

¥ AVN C 14, Correspondance relative 4 fa construction du Musée des Beaux-Arts, letire du
comité du Musée de peinture au Conseil communal de Neuchitel, février 1880.

#  Le terme de «Musée historique» s’impose & partir de 1884. 1l inclut également les collee-

tions archéologiques et ethnographiques qui deviennent des «sections » ou «¢ollections » du
Musée historique. La numismatique est aussi différenciée en ces termes, surtout dés 1890,
Jusqu’au début des années 1880, ¢’était avant tout I'appellation « Musée d’ethnographie»
qui était utilisée dans les éerits officiels (rapports, procés-verbaux, etc.} pour désigner les
collections - archéologie, ethnographie, numismatique, histoire —, autrement dit tous les
ensembles qui ne relevaient ni du « Musée de peinture» ni du « Musée d’histoire naturelle ».
A noter que le mot « Musée » est longtemps utilisé au XIX® siécle, du moins jusque dans les
années 1870, comme équivalent de « collection».

¥ AVN C 14, Correspondance relative 3 la construction du Musée des Beaux-Arts, lettre du
comité du Musée de peinture av Conseil communal de Neuchitel, février 1880,

Véronique Tarasco-Long, «Capitales culturelles et patrimioine artistique. Musédes de
I’ancien et du nouveau monde { 1850-1940)», dans Le temps des capitales culturelles XVIIF
et XX¢ siécles, dir. Christophe Charle, Seyssel, Champ Vallon, 2009, p. 133-169 et plus
particuliérement p. 155-156; Krzysztof Pomian, «Conclusion. Musées frangais, musées

3
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dans un méme édifice répond 4 des considérations pratiques et financiéres,
11 est moins cher d’édifier un batiment abritant diverses collections que de
construire un musée par spécialité®'. Il n’est pas inintéressant de relever qu’a
la fin des anndes 1870 la Ville de Neuchatel recense moins de quinze mille
ames. Le musée est surtout ’apanage d’une minorité socialement définie:
élites locales auxquelles se mélent quelques visiteurs de passage; le Musée
des Beaux-Arts et le Musée historique ne sont d’ailleurs ouverts au début que
sept heures par semaine*.

Le choix d’associer un Musée historique 4 un Musée des Beaux-Arts
obéit a des motifs complexes. Il tient d’une part & I’intérét croissant porté
dans le champ des arts aux objets qui relévent de I’artisanat et de I’industrie.
Dans le sillage des expositions universelles, I’art ancien est appelé a servir de
modéle pour la production moderne, comme en témoigne 1’essor des écoles
et musées industriels®®, Ce choix trouve aussi son origine dans les projets
d’agrandissement du Musée des sciences naturelles et de la Bibliothéque au
sein du Collége latin. Le départ des collections historiques, archéologiques et
ethnographique leur permet de gagner de nouveaux espaces pour leurs collec-
tions, tout en gardant des liens privilégiés avec le Gymnase.

Le regroupement sous un méme toit du Musée des Beaux-Arts et du Musée
historique ne signifie pas pour autant une symbiose entre les deux institu-
tions. Celles-ci sont non seulement séparées d’un point de vue spatial — 'une
au premier étage, ’autre au rez-de-chaussée, méme si quelques espaces sont
dévolus a la sculpture —, mais elles disposent également de leurs propres
commissions, budgets et activités. Des liens existent toutefois entre les deux
musées pour régler notamment les questions relatives 4 ’eniretien général du
batiment et a la billetterie®, Ils sont assurés surtout par un homme, Auguste
Bachelin, qui est a la fois membre de la commission du Musée de peinture
et de la commission du Musée historique, dés 1884, Le rdle majeur que joue
Bachelin mérite attention, tout comme sa trajectoire qui se détache de celle
des élites culturelles locales — aristocrates ou grands bourgeois — engagées
dans la vie muséale neuchételoise.

européens », dans La feunesse des musées, dir. Chantal Georgel, Paris, Musée d’Orsay/
Réunion des musées nationaux, 1994, p. 351-364,

31 Monique Pliiss, « La politique artistique », ar?. cit., p. 108.

32 Archives du Musée d’art et d’histoire de Neuchétel, procés-verbal de la sous-commission

du Musée historique, séance du 5 novembre 1889, [p. 40-41]. Si les jours d’ouverture ne
sont pas mentionnds, il est permis de penser qu’il s’agit du dimanche.
*  Roland Schaer, « Des encyclopédies superposées », art. cit., p. 42,

% Musée historique. Notice et guide sommaire, op. cit., [p. 1].
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Un peintre et ecrivain républicain a la téte du Musée historique

Si le Musée de peinfure a eu comme principal promoteur Maximiliep
de Meuron, a la fois artiste, mécéne et notable, issu d’une famille aristocyra.
tique neuchételoise fidéle an roi de Prusse, le Musée historique est en effet
étroitement associé 4 un homme venant d’un miliey modeste, profondémen
attaché aux valeurs républicaines et  la Suisse moderne®, et mi par le soucj
de réconcilier les Neuchételois autour d’un passé commun (Fig. 52).

Fils d’un maitre menuisier, Bachelin a effectué des études de peinture 3
Paris chez Charles Gleyre et Thomas Couture dés 1850. Il partage pendant
plusieurs années son temps entre Paris et sa maison-atelier de Marin, avant
de s’y fixer définitivement. Outre ses activités picturales, Bachelin s’adonne
également a I'écriture, a la recherche historique et au collectionnisme (cos-
tumes, armes ¢t gravures notamment). Il est membre fondateur de la Société
d’histoire et d’archéologie du canton de Neuchétel (1864) et du Musée neu-
chdtelois, son organe. Dans les années 1870, Bachelin préside le Comité
d’initiative de I’érection du monument Farel devant la Collégiale, un projet
lancé par les nouvelles autorités communales qui aspirent a réconcilier les
Neuchételois autour d’un passé¢ politique et religieux commun®, dans un
contexte de Kulturkampf. Les événements historiques et militaires sont aussi
des motifs récurrents de son ceuvre artistique, empreinte de patriotisme et
de sens moral®’. Dans un monde travaillé par de profonds bouleversements,
Bachelin apparait comme une sorte de trait d’union entre les tenants du
nouvel ordre des choses et un patriciat neuchételois en déclin politique qui
s’investit dans la culture pour maintenir ses prérogatives sociales®®, Auréolé

¥ Julie Guinand, Auguste Bachelin (1830-1890} : romancier patriote ef réaliste, Neuchitel,

Université de Neuchétel, Faculié des lettres et sciences humaines, mémoire de master,
2012, non publié; Caroline Calame, «Auguste Bachelin, peintre, historien, critique d’art,
romancier (1830-1890) », dans Biographies Neuchdteloises, dir, Michel Schlup, Hauterive,
Attinger, 2001, t. 3, p. 18-24,

Meonique Jaton-Pliiss, «Le mécénat privé & Neuchatel [816-1884», Musée neuchditelois,
3 (1980}, p. 122-144 et plus particuliérement p. 137.

7 Dora Alina Precup, «Auguste Bachelin (1830-1890)», dans Peintures et dessins 1500-
1900 : collection des arts plastiques du Musée d’art ef d’histoive de Neuchdrel, Lausanne,
Ides et Calendes, 2012, p. 272-273.

Sur I'engagement culturel de Daristocratic neuchateloise a la fin du XIXT siécle,
voir Pascal Ruedin «Une ceuvre d'art totalen, dans Clement Heaton: 1861-1940,
Londres — Neuchdiel — New York, dir. Nicole Quellet-Soguel, Hauterive, Attinger, 1996,
p. 124-128.
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de ses succes, Auguste Bachelin s’engage dés 1875% dans la création du
Musée historique, puis dans I’aménagement de sa section historique propre-
ment dite. C’est lui qui organise avec Alfred Godet®, professeur au Collége
latin, illustrateur et collaborateur de la Swisse libérale et du Musée neuchdte-
lois, le premier parcours d’exposition. 11 figure également parmi les princi-
paux donateurs du Musée.

Une exposition qui ne raconte pas l'histoire

Le Musée historique se compose a son ouverture en 1885 de deux grandes
salles au sud consacrées a I’histoire neuchiteloise et de trois plus petites au
nord, réservées respectivement aux collections d’ethnographie, d’antiquités
préhistoriques et romaines*. Le parcours doit permettre au public de suivre
le développement de la vie nationale et politique de Neuchatel a travers tous
les Ages depuis la période lacustre jusqu’a nos jours*, Le Musée historique ne
raconte pas pour autant I’histoire de la Ville de Neuchétel et de sa région. Les
questions historiques, comme la Révolution de 1848, n’y sont en aucun cas
problématisées. 11 faut dire que le musée historique du XIX* siecle a d’autres
missions. Il a pour but surtout d’exalter les sentiments patriotiques et de ras-
sembler la population autour d’un passé commun®. Le visiteur découvre dans
la premiére salle des portraits des souverains francais et prussiens (Fig. 53 et
54), des coupes de la Bourgeoisie de Neuchitel, des bannieres et trophées,
des portraits de Neuchitelois illustres, ainsi que les reliques de David de
Pury*. Ce regroupement dans un méme espace contribue a créer un sentiment
d’union entre des acteurs pourtant trés différents, voire opposes entre eux.

¥ Archives de I'Etat de Neuchitel, AEN MEURON MAXIMILIEN DE-74/02, letire
d’ Auguste Bachelin & Albert de Meuron, 25 mars 1875,

“  Anne-Frangoise Schaller-Jeanneret, «Alfred Godet», DHS, article daté du 9 mai 2005,
http://www.hls-dhs-dss.ch/textes/f/F45973.php, consulté le 22 octobre 2017. Notons
qu’Alfred Godet est le cousin de Philippe Godet, homme de lettres, critique d’art et de
littérature.

4 «Chronique locale», Feuifle d'Avis de Neuchdrel, 151 (16 décembre 1884), p. 4. La sous-
commission du Musée historique présente ’organisation générale du musée dans le Rap-
port du Conseil municipal au Conseil général sur sa gestion et sa comptabilité pendant
Hexercice 1886, Neuchatel, Delachaux & Niestlé, 1887, p. 102-106.

2 «Chronique locale», arv. cit., p. 4.

4 Philippe Godet qualifie le Musée historique de « monument de notre nationalité neuchéte-
loise». Voir Philippe Godet, « Causerie. Promenades au nouveau Musée. Second article »,
La Suisse libérale, 213 (9 septembre 1884}, p. 3.

4 «Chronique suisse », dans Bibliothéque universelle et revue suisse, Lausanne, Bridel, 1385,
t. 25, p. 642-647,
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Outre son role de rassemblement et d’identification locale, le musée vige
aussi 4 fournir des modéles aux artisans et & former le golt. La deuxidme
salle expose des objets anciens, pour une bonne part produits ou utilisés dang
la région, qui sont ordonnés suivant leur matiére ou leur typologie: étaing,
verrerie (Fig. 55), ustensiles de ménage, costumes, armes, monnaies, ete 45
Ce dispositif répond au besoin de livrer des séries dans lesquelles le visj.
teur puisse suivre le développement d’un art ou d’une industrie®®. Le concept
s’inspire directement des arrangements pratiqués dans les musées industrielg
ou d’arts décoratifs, particulicrement en vogue au cours des années 1860,
1870 et 1880. Mais cet ordre n’est pas absolu, comme en témoigne un article
du Journal de Geneve daté de février 1887 qui reproduit les propos du direc-
teur du Musée des arts décoratifs de Genéve en visite 4 Neuchétel: «Pour
plaire au public et attirer ses sympathies, les organisateurs ont fort bien
compris qu’il fallait dissimuler la science pure sous des dehors attrayants
de 1a un certain désordre apparent, mais fort pittoresque qui régne dans
I’agencement de ces collections. »* 11 s’agit de donner une touche vivante 3 la
présentation, afin d’épargner au visiteur la fatigue et la monotonie de rangées
de vitrines répétitives. Cette approche qui tend a constituer ’atmosphére
d’une époque dans un lieu donné peut &tre rattachée au dispositif mis en place
dans les salles du Germanisches Nationalmuseuvm a Nuremberg ou de 1"Hbtel
de Cluny 2 Paris, deux institutions phares du paysage muséal enropéen®®,

Des salles d'exposition en évolution permanente

Ce «désordre apparent» résulte aussi de I’incorporation trés réguliére dans
les salles des nouvelles acquisitions, fruit d’achats, d’échanges et surtout de

*  Les collections de meubles, vitraux, d’étains, de verrerie, de faience et de poélerie sont le
fruit d’acquisitions effectuées surtout dans les années qui suivirent la création du musée.
Tout particuli¢rement, la céramique et la poélerie connaissent un essor spectaculaire
entre 1885 et 1200. L'horlogerie devient également trés vite un des groupes les plus impor-
tants. Alfred Godet, Norice sur le Musée historique, op. cif., p. 11-12; «Rapport de la sous-
commission du Musée historique pendant I’exercice de 1888 », dans Rapport du Conseif
municipal au Conseil général sur la gestion et les comptes de exercice 1388, Neuchitel,
L.-A. Borel, 1889, p. 333-338.

Voir I"article « Les musées d’art décoratif en Suisse», publié d"aprés le rapport de Georges
Hantz, directeur du Musée des arts décoratifs de Genéve dans le Journal de Genéve,
41 (17 février 1887), p. 2-3.

9 Ibid.,p. 2.
% Chantal Lafontant Vallotton, Heinrich Angst, ap. cit., p. 314-315.
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dons faits par des particuliers. Les donations® ont en effet &t€ capitales dans
Paccroissement des collections des musées neuchételois, qu’ils soient d’art,
d’histoire, d’histoire naturelle, d’archéologie ou d’ethnographie. Entre 1880
et 1900, le seul Musée historique s’enrichit de plusieurs milliers d’objets,
grice aux dons effectués notamment par des membres d’anciennes familles
dirigeantes neuchételoises : Pourtalés, Pury, Chambrier, etc.

«Rien n’encourage les donateurs comme la pensée que leurs dons seront
déposés en bonne place», écrit Philippe Godet dans la Gazette de Lausanne
du 24 janvier 1899°°. Chaque objet ou groupe d’objets qui intégre les salles
d’exposition est trés vite accompagné d’un cartel ou figure le nom du dona-
teur. Le musée publie également plusieurs fois par année dans la presse la liste
des objets regus ainsi que les noms des principaux donateurs, afin d’entretenir
leur zéle,

Si ces acquisitions permettent a I'institution d’enrichir ses collections et
de faire revenir les visiteurs au musée, 3 une époque ol les expositions tem-
poraires n’existent pour ainsi dire pas®', elles sont en méme temps a I’origine
d’énormes difficultés en matiére d’occupation de I'espace et de gestion des
objets. Le batiment a été édifié pour abriter des salles d’exposition et non pas
pour y entreposer des ceuvres. En 1884, les dépdts sont quasiment inexis-
tants. Faute de données ou de prévisions sur ’accroissement des cellections,
les responsables du projet de construction se sont préoccupés davantage de
I’architecture du batiment que de son utilisation pratique. Les rares ¢spaces
disponibles au sous-sol sont trés humides et totalement inadaptés pour la
conservation des objets. Les nouvelles acquisitions gagnent ainsi chaque
recoin des salles d’exposition, renforgant le sentiment d’entassement. Le
manque de place se fait sentir de toute part, alors que les dons continuent

*® A l'ouverture du Musée des Beaux-Arts en 1884, sur cent vingt-huit tableaux exposés,
soixante-treize sont le résultat de dons. Philippe Godet, « Causerie. Promenades au nowvean
Musée. Premier article », La Suisse libérale, 212 (8 septembre 1884), p. 1; Roland Kaehr et
Valérie Sierro, « Le passé recomposé», gri. cit., p. 31; Monique Jaton-Pliiss, « Le mécénat
privén, art. cit., p, 137.

% Philippe Godet, « Le tour du monde 4 Neuchétel », Gazette de Lausanne, 19 (24 janvier 1 899),
p- 2-3,icip. 3.

' Les expositions temporaires du Musée historique se résument longtemps 4 1'intégration de
quelques vitrines dans les salles d’exposition, lors d’occasions particuliéres, a instar du
50¢ anniversaire du Tir fédéral. Voir Musée d’art ¢t d’histoire de Neuchdtel, procés-verbal de
la Sous-commission du Musée historique, séance du 10 février 1889, [p. 83]. Au Musée des
Beaux-Arts, les expositions temporaires se développent surtout 4 partir des années 1940,
Sur le sujet: Camille de Alencastro, De la collection aux expositions temiporaires. Les avts
plastiques au Musée d’art et d histoire de Neuchdtel (1924-1978), Université de Neuchatel,
Faculté des lettres et sciences humaines, mémoire de master, 2013, non publié, p. 18.
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d’affluer. La situation n’est pas ditférente au sein du Musée des Beaux-Arg
qui ne dispose d’aucun dépdt adéquat. Les nouvelles entrées s’accumulent
tant bien que mal dans les espaces encore disponibles®.

Remise en question du modéle encyclopédique initial

Le probléme de salles pleines A craquer engendre moins de quinze ang
aprés |’inauguration du batiment de Léo Chételain une profonde remise en
cause du modéle «encyclopédique» initial, Pour remédier au manque de
place, des solutions sont cherchées tant a I'intérieur qu’a I’extérieur du musée.
En 1897 déja, des élus du Conseil général de la Ville de Neuchatel proposent
de déménager le Musée historique dans le batiment des Halles sis au centre-
ville, alors vacant. Le caractére architectural du monument historique est
jugé particuliérement adapté aux collections historigues et archéologiques®.
Le projet est cependant abandonné, faute de soutiens financiers notamment.
En 1900, la commission du Musée historique propose I’installation dans le
sous-sol du musée de la collection ethnographique, qui est aussi paralysée
dans son développement. Quitre les problémes engendrés par 1’accroissement
des collections, ce projet doit étre reli€ a 1a difficulté qu’éprouvent désormais
les responsables du musée a réunir dans un méme espace ou du moins dans
une succession de salles des objets de provenance locale et des objets venus
d’ailleurs, a une période ol tout ce qui est régional est de plus en plus valorisé.
C’est finalement un événement fortuit qui apporte une premiére solution.
En 1902, le négociant neuchételois James de Pury, qui a fait fortune au Brésil,
offre sa villa de Saint-Nicolas a la Ville de Neuchitel 4 condition qu'un Musée
d’ethnographie y soit aménagé. Le nouveau musée est ouvert deux ans plus
tard libérant une place bienvenue dans les salles d’exposition. Mais le répit est
de courte durée. En 1913, la commission du Musée des Beaux-Arts exprime
le souhait de voir le Musée historique logé dans des locaux extérieurs, pour
que le musée puisse aussi reprendre son développement normal®.

Si la Premiére Guerre mondiale marque un coup d’arrét aux projets
d’extension ou de délocalisation, les doléances reprennent rapidement dans

«Musée des Beaux-Arts», dans Commune de Neuchdtel. Rapport dit Conseil Comniunal
au Conseil Général sur la Gestion et les Comptes de 1919, Neuchitel, s.n., 1920, p. 521.
Camille de Alencastro, De la collection aux expositions temporaires, op. cit., p. 20, Maurice
Boy de la Tour, Le Musée des Beaux-Arts de Neuchétel, notice historigue avec 4 planches,
Bile, Impr. E. BirkhHuser, 1922, p. 28-29.

32 Un postulat sur le sujet sera voté par le Conseil général. « Conseil général de la Commune,
séance du 28 décembre 1897 », Fewille d'Avis de Neuchdtel, 304 (29 décembre 1897}, p. 4.

Commune de Neuchdtel. Rapport du Conseil Communal au Conseil Général sur la Gestion
ef les Comptes de 1913, 5.1, 5.0, 1914, p. 13,
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les décennies suivantes, Les rapports d’activités, qu’ils soient du Musée his-
torique ou du Musée des Beaux-Arts, font état invariablement des récrimi-
nations des conservateurs qui se plaignent du manque de place, ne pouvant
se résoudre 4 entreposer des pi¢ces dans de «petits réduits poussiéreux et
d’accés difficiles »**, Cette situation encourage d’ailleurs les responsables du
Musée des Beaux-Arts a déposer des czuvres 4 I'extérieur du batiment, une
opération qui sera réitérée dans les années 1940 lorsque plus de deux cent
tableaux seront mis aux murs des bureaux de divers services communaux et
cantonaux™.

La fin de la Deuxiéme Guerre mondiale ouvre de nouvelles perspectives,
En 1952, la Société des amis des arts céde la Galerie Léopold-Robert & la
Ville de Neuchitel et obtient en échange un droit d’usage sur la nouvelle aile
édifiée 4 [’ouest du Musée des Beaux-Arts®’. Les collections archéologiques,
qui avaient été transférées en 1938 pour une grande part dans les sous-sols du
musée, sont remises a 1’Etat de Neuchitel. Le Musée cantonal d’archéologie
s’installe au centre-ville dans I’ancienne Galerie Léopold-Robert.

L’accroissement des collections et le manque chronique de place ne sont
toutefois pas les seules raisons de ’éclatement du musée encyclopédique. La
spécialisation accompagnant la production de la connaissance joue également
un réle important dans cette reconfiguration. Elle touche le Musée histo-
rique avec d’autant plus de vigueur que Vinstitution avait été, deés sa création
en 1885, divisée en trois sections distinctes: historique, archéologique et
ethnographique, trois disciplines qui connaissent un essor spectaculaire.

La deuxiéme moitié du XX¢ siécle s’accompagne de changements
considérables dans le domaine des sciences. Une nouvelle tendance se dessine
avec le développement des études uvniversitaires s’ouvrant & [’interdisci-
plinarité®®. Aprés ’éclatement du musée encyclopédique et 1’hyperspécia-

% Le conservateur Maurice Boy de 1a Tour écrit en 1928: «Il a paru préférable, en effet,
au lieu de serrer des toiles dans de petits réduits poussiéreux et d’acces difficile, de les
metire provisoitement aux murs, quand ¢’était possible, et de déposer les autres dans des
établissements publics», extrait de Catalogue des auvres d'art appartenant a la Ville de
Neuchdrel. Tableawx — Pastels — Scuipture, Neuchitel, Paul Attinger, 1928, p. 4-5.

%6 «Musée des Beaux-Arts», dans Commune de Nenchdtel. Rapport du Conseil Communal
au Conseil Général sur la Gestion el les Compres de Uexercice 1942, Neuchatel, s.n., 1943,
p. 334,

% Camille de Alencastro, De la collection aux expositions temporaires, op. cit., p. 36.

% Jean-Pierre Jelmini, «Le Musée d’art et d’histoire de la Ville de Neuchiteln, Bulletin
GILAN, 68 (1992), p. 8-19.

%  Pierre Papon, «Recherche scientifique», Encyclopedia Universalis, https:/fwww.
universalis.fifencyclopedie/recherche-scientifique, consulté le 22 octobre 2017,
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lisation, on revient don¢ 4 une approche plus encyclopédique qui touche
le monde de la culture et bien entendu les musées. Les rapprochements et
les échanges entre les disciplines deviennent toujours plus fréquents. Cette
évolution influence aussi progressivement la structure organisationnelle dy
musée et ses activités scientifiques. Etape significative, le Musée des Beaux-
Arts et le Musée historique renoncent, en 1989-1990, 4 leur appellation
d’origine au profit de la seule désignation « Musée d’art et d’histoire »®.

Aujourd’hui, le caractére encyclopédique, qui a été longtemps plus subj
que voulu par ses responsables, est reconnu comme un des principaux atouts
de I’institution. Il constitue méme un enjeu majeur du musée dans la pers-
pective de son renouvellement, comme en témoigne le nombre croissant de
projets qui croisent les regards et des collections diverses.

Fig. 51. Le bitiment abritant le Musée des Beaux-Arts et le Musée historique, vers 1890,
Neuchitel, Institut suisse pour la conservation de la photographie, inv. ISCP VA 012-1508.
© Neuchatel, Institut suisse pour la conservation de la photographie. Photo: Victor Attinger.

% En 1972, 'appellation « Musée d’art et d’histoire » est utilisée pour la premiére fois offi-
ciellement, si I’on en croit les rapports d’activiiés. En 1975, ["appellation «Musée d’art et
d’histoire» est quasi abandonnée au profit des seuls vocables « Musée des Beaux-Arts» et
«Musée d’histoire ». En 1989, la formule « Musée d’art et d"histoire » est reprise dans le sil-
lage d’une réorganisation du musée: les collections sont réparties en quatre départements:
arts plastiques, arts appliqués, histoire et numismatique, Jean-Pierre Jelmini, « Le Musée
d’art et d’histoire », art. cit., p. 15; Bibliothéques et musées. Ville de Neuchdtel, Neuchatel,
Attinger, 1989, p. 48-49.
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Fig. 52. Le hall du Musée avec les trophées d’armes et la salle Auguste Bachelin aménagés
dans les années 1890, vers 1898, Neuchétel, Musée d’art et d histoire, inv. H 5447,
© Neuchitel, Musée d’art et d’histoire. Photo: anonyme.

Fig. 53. Salle du Musée historique abritant des poriraits de souverains et de I’orfévrerie,
fin du XIX* siécle, Neuchitel, Musée d'art et d’histoire, inv. H 5854,
© Neuchitel, Musée d’art et ’histoire. Photo: anonyme.
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Fig. 54. Une des salles du Musée historique dans les années 1890 abritant des objets ordonnés
pour une bonne part snivant leur matiere ou leur typologie: étain, poterie, gravures, etc. ;
i droite, 1'urne servant aux élections des autorités neuchételoises, Neuchftel, Musée d’ant et
d’histoire, inv. H 5856, ©@ Neuchdtel, Musée d’art ¢t d’histoire. Photo ; anonyme.
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Fig. 55. La section consacrée 3 la verrerie dans les années 1890, Neuchitel, Musée d’art et
d’histoire, inv. H 5855, © Neuchitel, Musée d’art et d’histoire. Photo: anonyme.

TRAVERSER L’ECRAN DE L'IMAGE PREMIERE.
RIRE ET HUMOUR DANS LES ARTS ET LES MUSEES
DES PAYS-BAS: UNE ESQUISSE

Thomas BEAUFILS

Université de Lille
IRHiS UMR CNRS 8529

Celles et ceux qui se rendaient 4 la Maison Descartes d’ Amsterdam’ sur
le Vijzelgracht, quand I’Institut frangais n’avait pas encore fermé ses portes,
avaient le plaisir d’étre accueillis par un tableau du XVII* siécle représentant
des régentes. A Iautre bout du couloir, dans la partie attenante au Consulat
général de France, plus rares étaient ceux qui avaient le privilége d’admirer
la salle des régents, fermée a double tour et sous alarme, ou se célébraient
les mariages de Frangais résidant aux Pays-Bas et dans laquelle la fameuse
tradition néerlandaise du tapis posé sur la table avait été perpétuée. Dans
cet ancien hospice wallon fondé en 1671, institution charitable de I’Eglise
protestante francophone, la séparation entre les orphelins filles et gargons
était stricte. Régents et régentes s’occupaient d’administrer I'institution,
d’éduquer et de placer les enfants dans des familles ou chez des artisans ou
ils apprenaient puis exercaient un métier, leur assurant ainsi un avenir plus
radieux que s’ils avaient été livrés a leur pauvre sort. De moeurs austéres,
ces imposantes matrones calvinistes habillées de noir, emmaillotées jusqu’au
cou, et que I’on imagine aisément pudibondes, ne respirent guére la gaité et
la joie, c’est le moins que I’on puisse dire. L'une de ces femmes a poigne,
que je trouve fort intimidante pour ma part, vous fixe droit dans les yeux,
et, pointant du doigt un document que I’on imagine comptable, démontre &
I’assistance la bonne gestion du lieu et le sens profond des responsabilités qui
habitent ces dames secourables. Le Musée Frans Hals & Haarlem, parmi tant
d’autres en Hollande, conserve des portraits similaires de groupes de régents
et de régentes a I’apparence tout aussi sévére. Au fil du passage des hordes

! Pour en connaitre 1'histoire, lire Institut frangais des Pays-Bas, Maison Descartes —
Amsterdam. Ouarante ans de coopération culturelle franco-néerlandaise, Amsterdam,
Institut fran¢ais des Pays-Bas, 1971.
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de touristes dans les citds bourpenises néerlandaises, un Hollandais calvinig
stéréotypé, raide, solennel ¢t impassible 4 1'image de ces figurations, a finj
s"imposer jusqu’d nos jours, par-deli les frontidres de la Hollande, colporig,
par tout un chacun de ville en ville tels les foulards de Smyrne dans le conge
éponyme de Jean Giono. Une imagerie triomphante et prégnante est ainsi née_
Pourtant, une main discreéte posée sur la poitrine d’une des régentes indique
que derriére cette fagade austére se joue autre chose et que ces personnages
ne sont pas dénués de tout sentiment et surtout qu’ils peuvent aussi étre toy-
chés et avoir du ceeur.

Les stillevens, ces natures mortes ol sont représentés des repas frugaux
composés d’un bout de pain, d’un verre de vin, d’un morceau de fromage
et d’un hareng posé sur une simple assiette participent également a cette
impression de parcimonie hollandaise. «[Clertains aliments se virent investis
de qualités morales généralisées dont les Hollandais aimaient & croire
I’incarnation collective. Le fromage, par exemple (en méme temps que le
hareng), était le grand niveleur, dont la jouissance universelle effacait toutes
les distinctions de rang au sein de la communauté nationale», écrit Simon
Schama dans son remarquable Embarras de richesses®. L’éthique protestante
de la République des Provinces-Unies prdnait la modération et condamnait
I’avidité. Les aliments apparaissent en définitive comme des conseils moraux.
Dans ces natures mortes, la carafe de vin était bien souvent accompagnée
d’un pichet d’eau ou d’un citron afin de couper le breuvage et de réduire
ainsi sa teneur en alcool. « Wat bu-ter maat be-staat, int on-maats/qaat ver-
ghaat»® peut-on lire sur un embléme de 1614 de Johannes Torrentius. Un
récit populaire raconte que le stadhouder Maurice de Nassau, gouverneur
des Provinces-Unies, aurait un jour mangé en public une tranche de pain
recouverte de beurre et de fromage. Sa prodigalité lui fut reprochée car le
beurre et le fromage étaient de trop. Aujourd’hui encore, les Frangais n’en
croient par leurs yeux lorsque les Néerlandais leur servent a déjeuner un
simple broodje kaas [sandwich au fromage] accompagné d’un verre de lait.
Frans Timmermans, ancien ministre néerlandais des Affaires étrangéres
et actuellement commissaire européen, s’en amuse beaucoup et se plait a
raconter cette histoire que j’ai entendue lors d’un diner:

Simon Schama, L'embarras de richesses : une interprétation de la culture hollandaise au
Siécle d'Or, Paris, Gallimard, 1991 [1987], p. 215.

Qui peut se traduire par: «celui qui perd le sens de la mesure, a tout 3 perdre ». Les mots se
trouvent sur le tableau de Johannes Torrentius, Emblematisch stilleven met kan, glas, fruik
en breidel, 1614, Amsterdam, Rijksmuseum, inv. SK-A-2813,

Traverser | écran de limage premiére 383

Je me souviens d’une visite de Frangois Mitterrand avant son élection 3
la présidence de la République. I1 était venu voir Joop den Uyl, leader de
mon parti & I’époque [parti travailliste PvdA]. [ls se connaissaient trés
bien. C’était un déjeuner & la hollandaise, donc les sandwiches ont été
mis sur la table, le lait aussi, et ils ont eu une discussion tres fructueuse.
Ce déjeuner terminé, den Uyl, qui était & I'époque vice-premier ministre,
et qui en bon Néerlandais n’aime pas trop s’attarder a table, demanda a
Frangois Mitterrand qui ne semblait pas avoir 'intention de s’en aller:
«Est-ce que tu rentres tout de suite & Paris?». Et Mitterrand de répondre
s’attendant 3 des agapes et pensant qu’il ne s’agissait que de I’apéritif:
«Non, cher Joop, je partirai aprés le déjeuner. »

C’est d’ailleurs I’ensemble des peuples de I’Europe du Nord, que I'on
croit incapable de faire démonstration d’une quelconque opulence, qui semble
inexorablement frappé par cette imagerie dévote du protestant économe, telle
qu’on la retrouve par exemple dans le Festin de Babette de Karen Blixen
dont Gabriel Axel a fait un merveilleux film {1987). Nombre de Flamands,
qui & I'inverse ont la réputation d’étre de joyeux drilles an tempérament
bourguignon, font leurs choux gras de cette radinerie qu’ils estiment typi-
quement hollandaise. « Comment les Néerlandais préparent-ils de la soupe a
la tomate ?», demandent-ils a I’envi. Réponse: «lls versent de I’eau chaude
dans une assiette rouge. »

Certes, 4 premiére vue, la peinture hollandaise du Si¢cle d’Or préne la
mesure dans toute chose. Dans un univers bien organisé et bien rangé, cha-
cun méne une vie bien tranquille sans excés ni démesure. Les Néerlandais
d’aujourd’hui diraient: «Huisje, boompje, beestje» [petite maison, petit
arbre/petit jardin, petit animal de compagnie]. La Hollande encense cet idéal
de vie domestique ol la bonne ménagére possédant naturellement toutes les
qualités nécessaires — telles le zele, la probité, la fidélité, le sens du devoir et
la modestie —, brique son intérieur de fond en comble protégée des dangers
extérieurs par les quatre murs de la maison gardée par un chien qui symbolise
bien souvent la fidélité et la limite 4 ne pas dépasser. Mais 1’équilibre de cet
espace privé est fragile et & tout moment ce sens moral profond peut étre remis
en question si 1’on ne reste pas sur ses gardes. Car le risque de la transgression
n’est jamais bien loin, comme Vermeer nous le rappelle si remarquablement
dans La lettre d’amour, un tableau extrémement comique en réalité®, Posté
dans une position de voyeur, caché par un rideau relevé, le contemplateur
découvre une maitresse de maison prise sur le fait, toute penaude face a sa
servante moqueuse, les deux femmes étant dans une position sociale inversée,

! Amsterdam, Rijksmuseum, inv. SK-A-15935.

—
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["une ayant pris le pouvoir sur I’autre. Le foyer — miroir de "ime en |
ne l’oyblions pas — mal rangé, sans dessus-dessous. indigue au spectiley
mon_'allté défaillante et une hypothétique lizison exirmconjugale, L'.:lumurlunt
a I'image de la Marine en arriére-plan o la mer symbolise toul aussi bije g
caln:1e plat que la tempéte de la passion, et k¢ navire, I"absence d'un hu;:l g
partt vers le lointain. Ce n’est pas tant la morale qui constitue le m,nu_-._,,hr:
tab_leau que ’humour et I’ironie. En fait, on rit de toutes les facons pnﬁ,h: .
et _tmaginables en Hollande. On entend méme e rire sortir des toiles !mu-.ﬁ
daises a en croire Paul Claudel dans . wil deoute - #[...] I'on amive dans |.I| |n:
autre [salle] ol un géant déchainé, dont on entend le rire avant inéme "
d’en avoir franchi le seuil, nous accueille avece tapage»’. Il y a ces begﬁi
epfants qui lrienl: i pleines dents tels ceux représentés par Frans Hals (Gamin
rignt) ou Dirck Hals (Deux enfants jouant aux cartes). Il y a ce garcon qui
s’amuse 4 la vue d’un homme se pingant le nez feignant un mouvement de
recul alors qu*une femme torche son gosse en public (Le sens de 'odorat de
Jap Miens‘e Molenaer)’. La peinture néerlandaise est une source inépuisable
d’msmugthns paillardes et de gestes obscénes ol d’innombrables person-
nages grivois sont mis en scéne, en particulier par Jan Steen le plus connu. On
pense par exemple a Homme soufflant de la fumée sur une Jemme on Scéne
de taverne’. Bt que dire de cette merveilleuse bacchante de Hendrick ter
Brugghen, souriante, accueillante, tout comme la bohémienne de F rans Hals
toutes deux le décolleté abondant’, Rembrandt rit aussi de bon cceur dans cer:
tains autopprtraits et 4 plusieurs reprises, accompagné de Saskia. La figure
de Démocrlte, celebre pour sa mine réjouie, riant de la bétise des hommes. a
constitué un théme de prédilection chez nombre de peintres hollandais dc;nt
Hendrick ter Brugghen et Johannes Moreelse.

«Schijn bedriegt ». Ainsi les apparences seraient trompeuses et il faut bien se
g'arder c;.l’mﬁ;rmur I’autre dans son propre regard et dans une identité unique et
réductrice. Les Néerlandais sont en fait un peuple de grands rigolards a I’image
des Volel_ldamois peints si merveilleusement par Willy Sluiter. D ailleurs, la
fzi.mfause icone de la Volendamoise sur les boules de Gouda — on pense b’ien
sir 4 la fameuse Frau Antje, petite fermiére hollandaise souriante et tellement

i'i"tt:'unje

Paul Claudel, (Euvres en prose, éd. Jacques Petit et Charies Galpéri i i
o7 [1oder o 100 alpérine, Paris, Gallimard,

La Haye, Mauritshuis, inv. 1032; Williamstown MA. Sterlj i
‘ Y , inv, : , Sterling & F
Institute, inv. 1955,757. e raneine Clark A

La Haye, Mauritshuis, inv, 575.
Londres, National Gallery, inv. 2555 ; Paris, Musée du Louvre, inv, 1863,
Los Angeles, Getty Center Museum, inv. 84.PA.3; Paris, Musée du Louvre, inv. M.1926.
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stillante si célébre en Allemagne — a aussi sacrément marqué les esprits.
Et que dire de Mondrian qu’on imagine si facilement austére simplement a
cause de son art géométrique. Le professeur Léon Hanssen de I'Université
de Tilburg a consacré un livre enchanteur aux années 1919-1933 de la vie du
eintre™. On aurail pu imaginer la vie de I"artiste aussi épurde et rigide que ses
productions. Pris en photo, cet homme ne sourit jamais, Or il n’en est rien. A
47 ans, Mondrian quitte définitivement les Pays-Bas pour revenir s"installer 4
Paris juste aprés la Grande Guerre, la ville lumiére qu’il chérissait tant, pour
g’immerger pleinement et avec délectation dans les fabuleuses Années folles.
11 s*installe au 26 rue du Départ, car ¢’est naturellement dans l¢ bouillonnant
quartier de Montparnasse (carrefour Vavin-Raspail-Montparnasse), poumon
culturel de la capitale — le «nombril du monde» comme le surnommait
Henry Miller, avec Montmartre naturellement, ot il fallait absolument
demeurer pour y golter I’ambiance, y rencontrer les intellectuels de I’époque
et se faire connaitre. Mondrian adorait danser, malgré la difficulté de trouver
une partenaire — c’était un véritable fanatique des danses modernes car il y
retrouvait 1’abstraction qui lui était chére et y voyait |’apparition d’vn homme
nouveau. I a assisté 4 une représentation d’un spectacle de Joséphine Baker et,
grand admirateur de jazz, il s’est rendu 4 un concert de Duke Ellington (bien
qu’il ne le trouvét pas assez «dansant» & son goiit). On retrouve cet amour
pour la musique et le mouvement dans des compositions plus tardives et
joyeuses telles que Broadway Boogie-Woogie ou Victory Boogie-Woogie'. Art
et corps sont chez lui intimement liés. Les Néerlandais sont plus droles qu’on
ne le pense, je vous 1’assure.
Visiter un musée, ¢’est souvent comme entrer dans une église. Le rire
y semble interdit. Le contemplateur se place dans une posture de recueil-
lement et de contemplation et parle plutdt 4 voix basse aux personnes qui
I’accompagnent. Seul le guide, tel un officiant qui détient la parole sacrée, &
1"autorisation de parler haut et fort. Les parents demandent a leurs enfants de
se taire et de ne pas faire les idiots, d’ol un ennui profond qui apparait sou-
vent chez eux. Regarder des images, ¢’est exercer son désir de sujet sensible
pour élever son esprit et construire — de préférence en silence ou en tout cas
les mots sont comptés — une connaissance personnelle composée d’euvres
que 1’on choisit librement au fil de son parcours. Ce n’est pas en s’esclaffant
que 1’on apprend, pense-t-on. A Java, des Occidentaux, sirs de leur bon droit,
se permettent de demander 2 un spectateur trop bruyant de se taire lors d’une

' Léon Hanssen, De schepping van een aards paradijs. Piet Mondriaan [919-1933,
Amsterdam/Anvers, Querido, 2015.

1L 1942-1944, La Haye, Musée municipal, inv. 0810747 ; 1942-1943, New York, Museum of
Modem Art, inv, 73,1943,
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représentation de théatre d’ombre, alors que faire du bruit, parler, s’amuger
est tout a fait autorisé, car ce qui est en jeu ce n’est pas la confemplation de |3
beauté esthétique d’un art mais la guérison d’un malade & travers le combat
des forces du bien et celles du mal qui sont mises en scéne dans ce qui est
un rituel thérapeutique'?. Il est immensément difficile de se détacher de sa
culture et des siéréotypes, car chaque regard (national ou personnel) a été
préalablement dressé et programmé, englué qu’il est dans de puissants codes
scopiques. On ne voit que ce que I’on veut bien voir, sans prendre conscience
qu’au passage, on anéantit [’autre et son identité. Face & un océan d’images,
on opere aussi des choix. Le contemplateur s’arrétera forcément plus facile-
ment devant un Rubens ou un Rembrandt que devant un petit maitre obscur et
inconnu pourtant tout aussi fascinant.

L’invention de «patches» culturels, sortes de médicaments visuels, serait
peut-étre fort judicieux pour guérir les contemplateurs de leur aveuglement.
Les Néerlandais, sans doute parce que ¢’est un peuple scopophile, immergé
dans une société panoptique, I’ont trés bien compris et I’on assiste aux Pays-
Bas a une lente mais inexorable révolution des techniques de médiation
muséographique pour éveiller les spectateurs. Au cours du XVIII® siécle, de
nouveaux outils ont transformé radicalement le regard, nous dit Pascal Griener
dans son magnifique livre La République de I'ceil’. Ce qui est merveilleux, ¢’est
que I’on a la chance & notre tour — et sans doute n’est-on pas encore totalement
assez conscients du phénomeéne par manque de distance temporelle —, de vivre
aujourd’hui un basculement de paradigme tout aussi fabuleux qu’au Siécle
des Lumiéres. Cette capacité néerlandaise a ’autodérision et a rire a donné
naissance a une muséographie osée et audacieuse, Tous les observateurs sont
loin d’y adhérer certes. Pourtant, les musées néerlandais sont nombreux a
opter pour des dispositifs ludiques surprenants, pour mettre en valeur leurs
collections et ainsi réveiller les publics. La posture du visiteur face a I’ceuvre
d’art en est profondément bousculée. Il ne s’agit plus seulement de mettre
’objet en vitrine et de 1’esthétiser mais de construire d’étranges machines et
de nouvelles scénographies pour faciliter la médiation et I'interaction avec
’ceuvre et donner la possibilité au visiteur de devenir acteur de son propre
apprentissage ¢t de ses découvertes en sortant des sentiers balisés. Et surtout,
les visiteurs ont désormais I’opportunité de mettre en scéne leur propre corps.
L’émergence de ces nouveaux outils transforme profondément la perception
que I’on a des ceuvres. Les muséographes néerlandais parviennent dés lors a

Lire & ce sujet Stephen C. Headly, From Cosmogony to Exorcism in a Javanese Genesis :
The Spilt Seed, New York, Oxford University Press, 2000,

Pascal Griener, La Républigue de !'eeil. L'expérience de 'art au siécle des Lumiéres, Paris,
Odile Jacob, 2010,
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nous faire traverser 1’écran de 1’image premiére, sorte de filtre mental plaqué
sur notre étre par la société dans laquelle on nait et qui empéche de voir pour
de bon. Ils nous offrent la possibilité et nous autorisent a aller au-dela du
stéréotype.

L’entrée du Musée d’ethnographie de Leyde est a ce titre véritablement
surprenante et emblématique. Le visiteur est accueilli par une exposition
d’objets' censés représenter la culture des Pays-Bas, tels qu’un nain de jar-
din ou un vibromasseur! Le choc et ’effet cathartique sont rudes car ’on
prend immédiatement conscience de I’enfermement produit par cette mise en
image réductrice et dérangeante, En entrant ensuite dans le musée, il devient
alors évident que les objets africains ou asiatiques que I’on pense contempler
comme un tout ne représentent en fait qu’une facette trés limitée d’une
mosaique culturelle bien plus riche que ce que 1’on a sous les yeux. D’autre
part, en particulier dans les musées néerlandais d’ethnographie, un enfant a
le droit de rester enfant'” et de poursuivre ses jeux comme dans sa vie quoti-
dienne. Le Tropenmuseum {Musée des Tropiques] d’Amsterdam a aménagé
des espaces spécifiques ol les enfants peuvent expérimenter 4 leur guise et 4
leur rythme des mondes nouveaux. Ils peuvent s’y déguiser, y chanter, y crier,
y toucher des objets, les prendre & pleine main sans avoir a étre confrontés a
cette frontiére qu’est la vitrine et 4 ce mur du silence, Créer une austére salle
multimédia high-tech dernier cri juste parce que c¢’est 4 la mode ou parce
que les enfants adorent étre derriere un écran ne suffit pas pour éveiller et
élever la grandeur d’dme du contemplateur. Les muséographes néerlandais
parviennent a créer des parcours vivants en faisant appel 4 des objets du
quotidien — comme par exemple une classique carte de transport qui sert a
progresser dans un quizz au Musée historique d’Amsterdam'® — et & mettre
en mouvement le corps du spectateur a travers des gestes qu’il peut ou non
effectuer au cours de la visite, par exemple monter sur un vélo et pédaler pour
mettre en marche une vidéo dans ce méme musée. En bougeant, le spectateur
devient ainsi un acteur dynamique de sa découverte.

Plus étonnante encore est cette recherche nouvelle de mise en contact de
visiteurs qui ne se connaissent pas de prime abord au sein méme du musée. Je
pense plus particulierement a une exposition sur I’alimentation en Flandre au
Museum aan de stroom (MAS) 4 Anvers, a la fin de laquelle tout un chacun

Y Une ceuvre de 1'artiste sud-afticain Andries Botha,

Sil’onen croit les statistiques, les enfants néerlandais sont parmi les plus heureux au monde,
sans doute & cause d’une attitude différente a leur égard que [’on adopte aux Pays-Bas.

'* Voir & ce propos I’exposition consacrée a Jacob Cormnelisz van Qostsanen, du 15 mars au
29 juin 2014, Amsterdam, Musée historique.
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pouvait accrocher une feuille sur une corde a I'aide d’une pince 2 linge ey,
proposant d’inviter & déjeuner un inconnu de passage en lui laissant sop
e-mail. Occasion de poursuivre la visite en discutant de ce que I’on a vu avee
un étrange étranger de la méme maniére qu’on le ferait sur un «chaty» ep
ligne. Le musée comme espace de rencontre transformé en un réel espace de
’altérité, il fallait y penser. Il est désormais également possible de se faire
prendre en photo avec des ceuvres et de placer sa «trombine» sur le site dy
musee. Moyen tres efficace de prolonger le lien avec I'institution puisque le
contemplateur viendra ensuite se contempler lui-méme sur le site, maniére de
le capter pour le faire cliquer sur d’autres liens pour approfondir son savoir,

Au Musée Frans Hals 3 Haarlem, les visiteurs ont la possibilité d’enfiler un
costume et de s’emparer de toute sotte d’objets afin de se mettre en scéne et de
prendre place dans un tablean vivant grandeur nature pour bien comprendre
ce qu’est un tableau de genre. Un dépliant indique le mode d’emploi:

Did you know that’s OK to laugh at old paintings? They're not always
deadly serious. Some artists hid jokes in their paintings, other painted jolly
people. Frans Hals was very good at it, so he’s sometimes called the mas-
ter of smiles, Put yourself in the shoes of a seventeenth-century character
and make a funny group portrait in our studio. You can bring the characters
back to life and put yourself in really strange situations by using funny
clothes, crazy objects and a colourful 3D-setting. Can you make the most
hilarious picture ?"7

Les participants peuvent ensuite placer la photographie qu’ils ont prise
avec leur téléphone portable sur ’hashtag #hahahals.

Le Musée des Tropiques a proposé en 2015 une autre expérience assez
singuliere lors d’une exposition consacrée aux coiffures d’Afrique. Les visi-
teurs avaient la possibilité de placer leur visage dans une sorte de photomaton
et d’entrer dans la peau d’un Noir: chacun choisissait sa coiffure africaine
préférée placée virtuellement sur sa téte et, a 1’aide d’un curseur, on pouvait
méme noircir sa peau. Lors d’une exposition consacrée au Maroc, ce méme
musée a mis 2 la disposition des enfants des voiles et des foulards pour leur
permettre de se mettre cette fois-ci dans la peau d’une musulmane. Ce type
d’expérience muséographique purement pédagogique est sans doute inimagi-
nable dans la France d’aujourd’hui en état d urgence.

'" Voir le dépliant du Musée Frans Hals intitulé « Studio HaHaHals. Step into the painting and
create a funny group portrait ».
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Ce ne sont que quelques exemples emblématiques, sans doute encore trop
succincts — car mes recherches sont en cours’ —, de ces nouveaux dispositifs
qui permettent de créer des expériences nouvelles et de transformer en
profondeur I'exercice du jugement critique et artistique, Le spectateur n’est
plus seulement dans un face-a-face solitaire avec 'ceuvre. Il est mis en
relation avec le monde qui I’entoure grice a I'ceuvre d’art et on lui permet
d’exprimer ses sentiments et de briser une forme de solitude pour I’'amener
progressivement vers un état de bonheur dont les Néerlandais ont le secret.
Les dispositifs muséaux qui permettent de metire en scéne son corps ne
cessent aujourd’hui de se développer a 1’échelle mondiale. 1l ne s’agit plus
simplement d’appuyer sur un bouton comme dans le Musée Tinguely a Bale
ou d’attiser la pulsion scopique grice a des boltes d’optique. Considérant
le corps comme un fardeau qui altére la concentration et la perception des
ceuvres, le designer Martial Marquet a imaginé un nouveau type de mobilier
pour permettre aux visiteurs de s’installer confortablement et de diminuer
leur fatigue muséale. Surfant sur la vague du succeés des selfies, le Musée
Art in Island 4 Manille aux Philippines propose aux visiteurs d’entrer dans
une reproduction d’un tableau et d’en devenir le personnage principal pour
se faire prendre en photo. L'effet comique est garanti. L’application Arts &
Culture de Google permet quant & elle de comparer ses selfies avec des cuvres
d’art et de découvrir son sosie artistique. Le commissaire de I’exposition
Miroir miroir du Musée de design et d’arts appliqués contemporains (Mudac)
a Lausanne a lui aussi encouragé ce narcissisme numérique pour amener
les spectateurs a ré-engager leur corps et leur attention'”. On apprend en
manipulant son environnement. Cela augmente la motivation intrinséque et
donc le recrutement des ressources cognitives. La culture devient ainsi une
entité vivante qui respire & plein poumon. Un musée se devrait d’utiliser
toutes les facettes de P'esprit et non pas se limiter 4 une seule. Rions, jouons
et pleurons aussi dans les musées. Le jeu est la condition d’existence sine gua
non de la culture nous rappelle Johan Huizinga dans son Homo ludens®.

Jai eu le bonheur de présenter une communication intitulée « Dispositifs ludiques dans
les musées néerlandais» dans le cadre du 7° Séminaire de I'Ecole du Louvre («L’histoire
des collections, un instrument pour la muséologie») 4 |'Université de Neuchatel, du
15 av 19 décembre 2014.

" Voir au sujet de 'exposition, https://mudac.ch/expositions/miroir-miroir/, consulté le 8 aoiit
2018.

Johan Huizinga, Homo ludens. Essai sur fa fonction sociale du jew, Paris, Gallimard,
1951 [1938).
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KLEINE GESCHICHTE VON INSEKTEN,
TUREN UND HEIZUNGEN.
EIN ZETTEL IM ARCHIV DER KUNSTHALLE BERN

Peter J. SCHNEEMANN
Universitit Bern

Vorvergangenheit

Auch Kulwrinstitutionen der Gegenwart werden zu Hiitern ihrer
Geschichtlichkeit. In ihren Kellern wuchern die Archive. Sie sind zugleich
Reichtum und auch Ballast. Sowohl die kuratorische Arbeit wie auch kiinstle-
rische Strategien verweben sich mit dieser Prisenz der Vergangenheit.

Die Administration der Kunst als Ereignis hinterlisst Rechnungen
und Belege. Kuratorinnen und Kuratoren haben ihre Korrespondenz mit
Kiinstlerinnen und Kiinstlern in Dossiers zu den Ausstellungen abgelegt.
Oft ohne grofie Systematik wurden Plakate und Fotografien, Kataloge und
Zuschriften aufgehoben. Wie kann eine Kunstgeschichte der Gegenwart mit
diesen Archiven arbeiten? Mein Beitrag geht von einem Dokument aus, das
beispielhaft fiir die spezifischen Narrationen stehen kann, die ein Archiv zu
erzhlen vermag,

Das handschriftliche Blatt, datiert auf den 24. August 1990,' stammt vom
amerikanischen Kiinstler Michael Asher und ist an den Kurator Ulrich Loock
adressiert (Fig. 56). Loock war damals Direktor der Kunsthalle Bern und
organisierte die bedeutende Ausstellung Ashers. Sie fand schlieBlich vom
16. Oktober bis 29. November 1992 statt.

Der karierte Bogen ist {iberschrieben mit ,,Questions for Ulrich“ und glie-
dert sich in flinfzehn Punkte, wobei die letzte Frage keine Ausformulierung
enthilt, Der Stil ist so schnérkellos, dass man ihn wahlweise als unfreundlich,
effizient oder sogar programmatisch deuten médchte. Bis zur Frage sicben

Kunsthalle Bern, Ausstellungsarchiv. Der Fund geht auf ein Forschungsseminar zuriick, das
ich im Herbstsemester 2014 mit Studierenden des Instituts fiir Kunstgeschichte durchfiihrte,
Eliane Hiirlimann gilt der Verdienst, ihn dem Seminar zur Verfligung gestellt zu haben. Zur
Arbeitsgruppe gehérten auch Janine Strasser und Flurina Affentranger.
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schrieb der Kinstler in Druckbuchstaben, der Rest der Liste ist eilig in einer
beinahe unleserlichen Handschrift verfasst.

Das Dokument ist als Arbeitsnotiz in der Entwicklung einer konzeptuellen
Arbeit zu beschreiben. Ahnlich wie eine Entwurfszeichnung erlaubt sie einen
unmittelbaren Einblick in einen kreativen Prozess. Von Ashers einfluss-
reichen installativen Arbeiten sind ikonische Dokumentationsbilder geblie-
ben, welche die Rdume der Kunsthalle ohne Besucher zeigen. Der Gang in
das Archiv gestattet einen Blick auf die Vorbereitung dieser Ausstellung, anf
ihre Vorvergangenheit.,

Ich votiere dafiir, dass die Ephemera in den Archiven in ihrer Gestal-
tung, ihrer Form emst genommen werden. Auch eine Arbeitsnotiz hat ein
gewihltes Format, das sich in eine eigene Gattungsgeschichte mit intertex-
tuellen Beziigen einschreibt. Nur in der Wiirdigung solcher Eigenheiten kann
die Kunstgeschichte dem Status der Dokumente und ihrer Bedeutung in der
Kunst der Moderne und Gegenwart gerecht werden. Ashers ,,Questions*
wirken ausgesprochen systematisch. Die Textform der Auflistung wurde
inzwischen als eigenstindiges Format anerkannt, das #hnlich dem Manifest,
dem Interview, dem Tagebucheintrag oder der Definition selbstreferenzielle
Uberformungen erfahren hat.? Die Liste erscheint hier also als eine Gattung,
die sich intertextuell als kiinstlerische Ausdrucksform emanzipiert hat. Sie
vermittelt Planung, Systematik, Kontrolle oder auch Scheitern gegeniiber den
Zielen und Vorsétzen.

Erkundungen in Abwesenheit

Was sind nun die Anliegen des amerikanischen Kiinstlers an den Leiter
der Berner Kunsthalle? Asher beginnt abrupt mit der Frage nach dem Linien-
netz der Swissair — ohne Einleitung oder Rechtfertigung: ,,] WHAT COUN-
TRIES AND CITIES DOES SWISS AIR TRAVEL TO",

Der Kiinstler schreibt aus der Ferne, wird aber selbst mehrmals nach
Bern fliegen miissen, und auch bei der Ausstellung anwesend sein.’ Dieser
Umstand bildet den Auftakt des einfiihrenden Katalogtextes des Direktors.*
Die Spannung zwischen dem Studio des Kunstlers und dem Ort, an dem und
fur den er ein Wetk schaffen méchte, ist paradigmatisch fiir die Veréinderung

Liza Kirwin, Lists. To-dos, Hlustrated inventories, Collected Thoughts, and other Ariists’

Enumerations from the Smithsonian'’s Archives of American Art, New York, Princeton
Architectural Press, 2010,
Kunsthalle Bern, Ausstellungsarchiv.

Ulrich Loock, Michael Asher in Bemn®, in Michael Asher. Kunsthalle Bern, hrsg. von
Ulrich Loock, Ausstellungskatalog, Bern, Kunsthalle, 1995, S. 7.
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des internationalen Ausstellungsbetriebes. Bereits die grofien Ausstellungen
des 19. Jahrhunderts, wie etwa die Biennale von Venedig, spiegeln in ihren
historischen Reglementen die Bedingungen der Mobilitdt. Gewicht und
Format der Ausstellungskunst werden genau definiert und limitiert.” Als
einen emblematischen Hohepunkt dieser Problemgeschichte mag man die
demonstrative Anlieferung der riesigen Gemilde von Robert Rauschenberg
auf einem kleinen Boot verstehen. Der Kiinstler gewann 1964 fiir die neue
globale Kunstmacht Amerika den goldenen Léwen. In der gleichen Zeit
begann jedoch auch ein neues Modell sein Regelwerk zu entfalten. Die
Kiinstler reisten selbst und die Werke entstanden in der Auseinandersetzung
mit der Destination,

Die Fragen im Schreiben Ashers beinhalten Handlungsanweisungen an
den Kurator, den er damit zu seinem Mitarbeiter macht: ,KEEP LOOKING
FOR...%, ,FIND OUT WHERE...”, ,KEEP FINDING OUT...“. Mit blauem
Stift wurden von Loock oder einer Mitarbeiterin, einem Mitarbeiter einzelne
Fragen umrandet und unleserliche Stellen transkribiert.

Doch was soll nun der Direktor, der Ausstellungsmacher vor Ort leisten?
Er soll Informationen sammeln, die sich auf die Schweiz und auf Bern bezie-
hen, Asher sucht die Spezifizitit des Ortes zu erfragen. Er braucht diese
Informationen, um zu entscheiden, welche Dinge, welche Objekte er als
sein kiinstlerisches Vokabular verwenden méchte. Er fragt nach ,Einstein
Patenten®, die im Zusammenhang mit Energie und Wasser stinden.® In fast
poetischer Enigmatik folgt die Frage nach der Herkunft von ,,ink on stamps®,
den ,.back regions of touristic experience in Bern®. Und wieder kreisen die
kiinstlerischen Uberlegungen um den Ort: Asher fragt nach den heimischen
Insekten, die in der Umgebung der Kunsthalle leben wiirden.

Es sind nicht nur die entomologischen Ergebnisse aus Bern, die ihn inte-
ressieren, ihn beschiftigen Fragen nach der Produktion von Bildern und die
Wirtschaftskreislaufe, Wie hoch, fragt er, sei die Anzahl der Postkarten, die
jedes Jahr mit dem Motiv der Berge verkaunft wiirden? Es geht um die Ver-

Vgl. Peter J. Schneemann, ,,Die Biennale von Venedig. Nationale Priisentation und inter-
nationaler Anspruch®, Zeitschrifi fiir schweizerische Archdologie und Kunstgeschichte,
53 (1996), S. 321.

Das Eidgendssische Institut fiir Geistiges Eigentum in Bem verweist aufeine Liste von Paten-
ten, die Einstein wiihrend seiner Anstellung wohl persénlich gepriift hat: Pat.-Nr. 39561:
Kiessortiermaschine; Pat.-Nr. 39619 Wetteranzeiger, der durch die Feuchtigkeit der Luft
beeinflusst wird; Pat.-Nr. 39853: Elektrische Typenschiffchen-Schreibmaschine; Zusatz-
Pat.-Nr. 39988 (zum Hauptpatent Nr. 38853): Wechselstromkellektormaschine mit Kurz-
schlussbiirsten und diesen gegeniiberliegenden Hilfsspulen zur Funkenvermeidung; Bean-
standung zur Wechselstromkollektormaschine.
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marktung der Berge als Attraktion, um dic Wirtschaft des Transportes iibey
die Alpen.

In der zweiten und vierten Frage behandelt Asher Tiiren und Heizyp.
gen. Die Suche nach einem Vokabular der Ortsspezifik bezieht sich nun ayr
das Gebdude. Asher fragt nach Farbe, Form und Funktion von Tiiren in dey
Schweiz. Und schlieBlich steht das Heizsystem der Kunsthalle im Zentrum,

Das Archiv der Kunsthalle Bern verfiigt nicht nur iiber die Liste der Fra.
gen des Kiinstlers, sondern auch iiber die in Arbeitsmappen zusammenge-
tragenen Rechercheergebnisse, die zur Beantwortung der Fragen notwendig
waren (Fig, 57).

Das Gebdude als Ort

Im realisierten Projekt wird der Bau der Ausstellungsinstitution selbst zum
Medium, welches der nach Bern gereiste Kimstler bearbeitet. In Zusammen-
arbeit mit einem entsprechenden Fachbetrieb wurden die Heizungen aus den
Wandnischen demontiert und als skulpturale Kérper in der Eingangshalle nen
verortet. Dabei war entscheidend, dass alle Radiatoren mit ihren urspriinglichen
Wasseranschliissen verbunden wurden. Entsprechend der Idee des Werkes zeigt
der Ausstellungskatalog in den Innenseiten des Umschlags die Installationspliine
der ausfithrenden Firma Andrini (Fig. 58). Der Ausstellungskatalog beinhaltet,
ganz stringent, den Plan, den ein Fachbetrieb von der neuen Heizungsinstallation
anfertigte. Kunstwerk und Gebdudestruktur werden eins.®

Ashers Arbeit reiht sich ein in eine Geschichte kiinstlerischer Interventi-
onen, welche die architektonische, die physische Hiille der Kunsthalle bear-
beiteten. Es greift viel zu kurz, eine Begriindung fiir die Konstanz dieser
Eingriffe, Dekonstruktionen und Transformationen in der Dominanz einer
spezifischen kiinstlerischen Strémung suchen zu wollen. Denn es fillt auf,
welch unterschiedliche Motivationen und Strategien das Gebaude als Wider-
stand und als Konkretisierung des Ortes der Kunst genutzt haben, in erstaun-
licher Kontinuitdt von den 1960er Jahren bis in die Gegenwart.

Es war die Kunsthalle Bern, die Christo und Jeanne-Claude 1968 als
erstes Gebdude komplett fiir eine Woche verpackten.” Ein Jahr spiter schlug

Kunsthalle Bern, Ausstellungsarchiv.

' Ulrich Loock (Hrsg.), Michael Asher. Kunsthalle Bern, Ausstellungskatalog, Bern,
Kunsthalle, 1995; vgl. auch: Anne Rorimer, Michael Asher Kunsthalle Bern, {992,
London, Afterall, 2012; Kirsi Peltomiki, Situarion Aesthetics. The Work of Michael Asher,
Cambridge Mass., MIT, 2010.

Simone Philippi (Hrsg.), Christo and Jeanne-Claude — Early works, 1938-1969, Kdiln,
Taschen, 2001, S. 216, Vgl. auch: David Bourdon, Christo, New York, Harry N. Abrams, 1971,
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Lawrence Weiner als Beitrag zur Ausstellung When Atiitudes Become Form
im Treppenabgang der Kunsthalle ein Quadrat des Putzes weg und legte das
Mauerwerk frei.' 2010 durchstief Oscar Tuazon'' die wohlproportionierten
Winde mit seiner monumentalen Gegenstruktuyr. Heute findet sich kaum ein
Element des Baues, ob Laterne oder Parkettboden, das nicht bereits mehrmals
,.Jdekonstruiert™ wurde."?

Die Kunsthalle Bern, die vom Architekturbliro Joss & Klauser geplant
und 1918 erdffnet wurde," ist fiir die heutigen MaBstibe der zeitgendssischen
Kunst als bescheiden zn beschreiben. Der schlichte Grundriss, die Proportionen
der Ridume und die Eindeutigkeit des Baukérpers lieBen die Kunsthalle Bern
jedoch zum Gastgeber und zum Gegenstand der bedeutendsten kiinstlerischen
Positionen des 20. Jahrhunderts werden — Positionen, welche die Ausstellungs-
institution als Konstruktion im bildlichen wie wortlichen Sinne thematisierten,

Das Volumen des neoklassizistischen Baus ist ganz auf die Ausstellungs-
sile ausgerichtet. Diese sind in einer symmetrischen Form angeordnet. Der
Bau verfiigt iiber einen Hauptraum und zwei Nebenfliigel, Das Licht wird
durch eine groBe Laterne in die hohen Raume gefiihrt.

Der Reiz fiir die so zahlreichen kiinstlerischen Bearbeitungen der archi-
tektonischen Rahmung eines Ortes liegt in der Freiheit innerhalb des klar
definierten Ausstellungsrahmens, der Méglichkeit, von ¢inem immer wieder
leeren Hause" auszugehen, das in reflexiven kiinstlerischen Gesten umge-
deutet wird. Das Haus kann als leerer Raum ausgestellt werden, als renova-
tionsbediirftiger gesellschaftlicher Vertrag erprobt, als temporirer Wohnort
genutzt, als Lagerraum oder als Labor befragt, als Diskussionsort oder als
Biihne dem Diskurs gewidmet werden oder als verschlossenes Versprechen
sich fiir einen Moment demonstrativ verweigern. Alle diese Momente finden
sich in der reichen Reihe kiinstlerischer Konzepte fiir Bern und verdichten
sich zu einer einzigartigen Demonstration der Potenzen einer Kunsthalle.

19 Lawrence Weiner, A 36 X 36", 1969, Kunsthalle, Bermn. Vgl. Harald Szeemann (Hrsg.),
When Attitudes Become Form, Ausstellungskatalog, Bern, Kunsthalle, 1969, Kat.-Nr. 118.

Vgl. Thomas Boutoux, Pierre-Frangois Letué, Dorothée Perret und Oscar Tuazon (Hrsg.),
Oscar Tuazon: Fcan't see, Ausstellungskatalog, Paris, Paraguay Press, 2010,

Peter J. Schneemann (Hrsg.), Localizing the Contemporary. The Kunsthalle Bern as a
Model, Ziirich, jrp/ringier, 2018,

'* Vgl.dasKonzeptineiner frithen Projektphase: Unbekannter Verfasser, Neubau einer Kunsthalle
in Bern, Bern, GSMBA, 1911, S. 11: ,Der Bau wird bei einfachster Formengebung im Sinn
und Geist der bernischen Bauweise errichtet werden'. Vgl. auch die Reaktionen der Presse
auf den Bau: ,Le petit cube germanique du Kirchenfeld, it Artikel ,,lexposition Hodler &
Berne®, L'Impartial, 26. August 1921 sowie Jean-Christophe Amsmann und Harald Szeemann,
Vo Hodler zuy Antiform. Geschichie der Kunsthalle Bern, Bern, Benteli, 1970, S. 14,
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Was geschieht mit den Spuren, den Resten temporirer Interventionen?
Einzelne ,,Fragmente* von Installationen wurden von der Stiftung Kunsthalle
Bern angekauft. Wenn man jedoch etwa Christos Hiille in die Sammlung
hitte aufnehmen wollen, wirden die Schwierigkeiten und Grenzen dieser
Sammlungsidee deutlich. Die administrativen Unterlagen zum Projekt doku-
mentieren lange und komplizierte Ausfilhrungen des Schweizer Zolls iiber
die korrekte Abferiigung des Materials, nach seiner temporiren Verwendung
hat s keinen eigenen Status als Kunstwerk. Ich votiere vehement dafiir, die
Kunsthalle in ihrer Qualitit als Freiraum, ohne Sammlung, zu erhalten und
von einer Erweiterung abzusehen.

Es ist das Archiv, das in Kommunikationsfragmenten, Adressierungen,
Fragen und Beschworungen die kiinstlerische Geste mit der Gesellschaft und
ihrem Kunstort bleibend verbindet.

Selbstreferenzialitéit oder die Selbstgeniigsamkeit der Selbstthematisierung

Andrea Fraser transferierte 1998 die Sedimente der Geschichte, die Belege
fiir die gesellschafilichen Kommunikationen und Verhandlungen um die
Gegenwart der Kunst in den unteren Ausstellungsraum der Kunsthalle. Thre
Installation entstand im Rahmen einer programmatischen Ausstellung mit
dem Titel Genius Loci.' Die Arbeit Information Room war angeregt durch ein
Treffen und einen intensiven schriftlichen Austausch mit Bernhard Fibicher,
dem damaligen Direktor. Die institutionskritisch arbeitende Kiinstlerin setzte
sich mit der ,,Famous Kunsthalle* in einer eigenen Recherche auseinander.
Information Room steht fur ein neues Verhiltnis zwischen Archivprozess
und kiinstlerischer Tétigkeit. Fraser verortete ihr Interesse im internationalen
Kontext von ,Informationsriumen®, die Institutionen ab den 1990er Jahren
einrichteten:

Generally, the questions I have about these phenomena relate to the trans-
parency with which the (usually hierarchical) organization of information
is treated; with the ofien somewhat patronizing generosity with which
institations make accessible 1o the general public what professionals see
as insider information; with the objective orientation that this has of legit-
imizing specialized debates within non-specialized spheres and thereby
creating or increasing the need for specialized opinion [...].7

4 Ausstellung Genius Loci, 24. Jahvar bis 8, Mirz 1998, Kunsthalle Bem, Vgl. Georges
Descombes, Carmen Perrin und Ayse Erkmen u, a, {(Hrsg.), Genius Loci, Ausstellungskatalog,
Bern, Kunsthalle, 1998,

15 Fax, datiert vom 28. November 1997, von Andrea Fraser an den Direktor der Kunsthalle,
Bernhard Fibicher, Kunsthalle Bern, Ausstellungsarchiv, Ausstellungen 1998, Genius Loci,
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Arbeiten wie diejenigen von Andrea Fraser oder von Maria Eichhorn
erhoben die Dokumentationen und Archivmaterialien selbst zum integralen
Bestandteil ihrer Werke.'® Die Kiinstler, die sich fiir den Ort interessierten
und nach Bern reisten, arbeiteten im Archiv. Der Ort der Gegenwart wird
dabei zu einem historischen Ort, Ursprung fiir Mythenbildungen und Erinne-
rungen. So wie iiber den architektonisch definierten Raum reflektiert wird, so
riickt nun auch die Geschichtlichkeit als Qualitit des Ortes in den Fokus. Aus
welcher Perspektive heraus kann diese jedoch gelesen werden?

Die Selbstreferenzialitit einer Institution, deren kiinstlerische Giiste nicht
nur ihren spezifischen Raum, sondern auch die akkumulierte Geschichtlich-
keit zum Thema erheben, vermag rasch vom analytischen Anspruch in die
selbstgefillige Affirmation kippen. So ist es Mode geworden, den Prozess
der Erinnerung umzukehren und aus dem Archivmaterial wieder die Prisenz
des Kunstwerkes zu inszenieren. Archiv-Inszenierungen und Re-enactments
von Ausstellungen miissen sich auf den Anspruch hin befragen lassen, der
in Ashers ,,Questions® deutlich wurde: welche gesellschaftliche Realitit wird
als Gegenwirtigkeit betrachtet?"’

Es ist paradoxerweise das Archiv, das nicht nur an grofle Kiinstlerinnen
und Kiinstler, berithmte Ausstellungsmacher und Kuratorinnen erinnert, son-
dern dasjenige sichtbar werden lasst, was der Soziologe Howard Becker als
Produktionskollektiv beschrieben hat.'

Das Archiv in der Kunsthalle, als das Unterbewusste der Institution, als
Metageschichtlichkeit verfiigt iiber etwas, das ein herausgeldstes Personal-
archiv nicht leisten kann. Die Spuren der Arbeit am Ort und am Gebiude,
die das Archiv der Kunsthalle fragmentarisch bewahrt, zeichnen sich durch
eine Vielstimmigkeit aus, die in der monographisch ausgerichteten Kunst-
geschichte viel zu selten diskutiert wird, Denn die Selbstdokumentation der

Folder ,,Andrea Fraser”. Interessanterweise wird in der Diskussion um Kosten die Anwe-
senheit bzw. Abwesenheit der Kiinstlerin diskutiert. Was ist hier das Werk, was wird inves-
tiert, wie berechnet die Kiinstlerin ihre Kosten?

*  Maria Eichhom und Kunsthalle Bern (Hrsg.), Maria Eickhorn. Das Geld der Kunsthaile
Bern = money at the Kunsthalle Bern, Ausstellungskatalog, Bern, Kunsthalle, 2001; Joerg
Bader, ,Maria Eichhom. Das Geld der Kunsthalle Bern®, Kunsiforum International,
158 (Januar-Mérz 2002), 8. 375-376.

7 Germano Celant (Hrsg.), When attitudes become form. Bern 1969/Venice 2013, Ausstel-
lungskatalog, Milan, Fondazione Prada, 2013. Vgl. auch die ausgezeichnete Studie von
Susanne Neubauer, Paul Thek reproduced, 1969-1977. Dokumentation, Publikation wned
Historisierung raumlicher ephemerer Kunstwerke, Miinchen, Verlag Silke Schreiber, 2011.
Vgl. auch die Serie , Exhibition Histories” von Afterall Books,

' Howard Becker, Art Worlds, Berkeley, University of California Press, 2003,
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Fig. 56. Fragen von Michael Asher an Ulrich Loock, 24. August 1990, Bemn, Kunsthalle,
Brief, datiert vom 18, Juli 1968, von der Brandversicherungsanstalt des Kantons Bern an Ausstellungsarchiv, © Bern, Kunsthalle.
den Verein der Kunsthalle Bern, Kunsthalle Bern, Ausstellungsarchiv.

®  Brief der Oberzolldirektion, datiert vom 16. Dezember 1968, an Harald Szeemann, I
Kunsthalle Bern, Ausstellungsarchiv.
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Fig. 58. Andrini AG Heizungen, Plan der newen Heizungsinstallation, Aus Ulrich
Loock (Hrsg.), Michael Asher. Kunsthalle Bern, Auvsstellungskatalog, Bern, Kunsthalle, 1995,
Umschlagsinnenseite (2. und 3. Umschlagsseite), © Bern, Kunsthalle,

Fig. 57. Arbeitsmappe, Notiz von Ulrich Loock zu Fragen von Michael Asher,
hier ,.Frage 2 : Tiiren”, Bern, Kunsthalle, Ausstellungsarchiv. © Bern, Kunsthalle.




LA CHASSE AU TRESOR.
EIN BASLER PRIVATSAMMLER UND SEINE SAMMLUNG

Thomas ScHMUTZ

Lange & Schmutz
Provenienzrecherchen GmbH

Im Janwar 2013 eroffnete die Ausstellung Stille Reserven im Aargauer
Kunsthaus. Die Ausstellung war eine Zusammenarbeit zwischen dem Aargauer
Kunsthaus und dem Sammler, Kiinstler und Archdologen Peter Suter. Zwei
Sammlungsgeschichten traten in einen Dialog. Museumsgut und Werke aus
Privatbesitz begegneten sich und die Spannweite zwischen Unterschiedlichkei-
ten und Verwandtschaften erm&glichte eine iiberraschende Auseinandersetzung
mit Schweizer Kunst, die bisher nur Kennern und Insidern zugénglich gewesen
war. Das Potential dieser Zusammenarbeit hat seine Wurzeln in einer kurato-
rischen Haltung, die das Nebensichliche und Unbekannte nicht als eine Klas-
sifizierung versteht, sondem als Schatztruhe. Dabei spielt eine entscheidende
Rolle, dass die thematische Ordnung dieser Schitze keinem klassischen Ansatz
folgt. Die genaue Betrachtung und die Kennerschaft der Bilder und ihrer ver-
borgenen Typologien hatten in der Ausstellung Stiile Reserven eine Hiangung
zur Folge, die sich wenig um museale Konventionen der ,,guten oder , richti-
gen* Hingung kiimmerte und so {iber ungewohnte Vergleiche den Blick auf die
Bilder schiirfte; Bilder, die oft uniibliche Motive oder gerade tiberans gewdhnli-
che Motive zeigen, inmer aber eine Kraft und eine Qualitét haben, die im Lirm
des alltaglichen Kunstbetriebs unsichtbar und still geblieben sind und nicht
ohne Weiteres von kriftigen Strémungen an die Oberfliche getragen werden.
Die Sammeltiitigkeit von Peter Suter pflegt seit Jahren diese Sichtweise, die das
Bild - unabhingig von Geschichte und Vorurteilen — in sein Recht setzt, voraus-
gesetzt es besteht den Test des Kenners und Sammlers. Ein neues Ausstellungs-
projekt im Jahr 2018' wird im Aargaver Kunsthaus diese Art des Sammelns
und Ausstellens weiter entwickeln und den Tatbeweis antreten, dass die offene
und kompromisslose Haltung gegeniiber dem Bildmotiv die Grundlage dieser
Arbeit ist. Das Interview, das Thomas Schmutz, ehemaliger Sammlungskurator

! Der Text wurde Ende Dezember 2015/Januar 2016 verfasst.
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und sFellvgm'etepdel: Di_rektor am Aargauer Kunsthaus mit Peter Suter gefiihy
hat, gibt einen Einblick in dessen auBergewiihnliche Sammlungssttategie.

Thomas Schmutz:

Du bist promovierter Archiiologe, arbeitest als bildender Kiinstley
Autor und Ausstellungsmacher. Du bist auch Sammler und auf diese Nei:
gung und Titigkeit wollen wir uns heute konzentrieren. Welcher Typuys
von Sammler bist Du? Kannst Du Dich selber einordnen?

Peter Suter;

Meine Interessen und Titigkeiten sind alle miteinander verbunden, beriih-
ren und ergédnzen sich gegenseitig. Ich bin Sammler, weil mein Blick aunf
Dinge fillt, die meiner kiinstlerisch engagierten Aufmerksamkeit auffallen
Umgekehrt beschiftige ich mich gestalterisch mit ,,Gefundenem*, das ich alé
Sa_im_mler aufgegriffen habe und bearbeiten mdchte. Beim Konzipieren und
El_m‘lchten von Aussiellungen, mit historischen Werken der Schweizer Male-
re1 etwa, kommen die Bereiche ,,Sammeln* und ,,Gestalten* in sehr unmittel-
barer Weise zusammen.

Als Du in der Kunsthalle Basel im Jahre 2000 die Ausstellung ros
grau. Basler Malerei aus sechs Jahrhunderter® kuratiert hast, steilte Dich
im Vorwort der gleichnamigen Publikation der damalige Direktor Peter
Pakesch so vor: ,Wir begegnen einer Trunkenheit von Kunst, einem
historisch-erzihlerischen Verstehen, kontrir entgegengesetzt der heute
iiblichen Analyse der Bedingungen ven Malerei.*

Die “von mir zusammengestellten Bilder kamen dank einer besonderen
Kenntnis der Materie zustande. Das Besondere daran hatte mit einem Studium
der Quellen zu tun, die nicht allein durch akademisches Vorgehen erschlossen
werden konmien. Das Durchwiihlen von Flohmérkien und Tridlergeschiifien
gehiirte unabdingbar dazu. Und mehr: eine der Neugierde geschuldete Unab-
htipgigkeit der Wahmehmung, die dem kunsthistorischen Wissen zur Seite trat.
Wie hoch dabei mein Grad der Intoxikation war, ist schwer zu entscheiden. Mit
Bestimmtheit ldsst sich nur sagen, dass meine Arbeitsmethode keinem Standard
entsprgch. Peter Pakesch hatte auch den Begriff vom ,, Amateur” in seinem urs-
priinglichen, positiven Sinn vorgeschlagen, um den Sachverhalt zu beschreiben.

Peter Suter (Hrsg.), ror grau, Avsstellungskatalog, Basel, Christoph Merian Verlag, 2000.
Katalog zur Ausstellung rof grau. Basler Malevei aus sechs Jahrbunderten in der Kunsthaile
Basel, 28, Januar bis 30, April 2000,
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Da denkt man gleich auch an die Dilestanti, jener Gruppe von Kunst-
liebhabern in England Mitte des 18. Jahrhunderts, wo das Erfreuen an
der Kunst maBgeblicher Anirieb fiir eine unvoreingenommene Wahr-
nehmung und schlieBlich auch eine Geschmacksbildung und die damit
verbundene Kenntnis der Kunst, ihrer Entstehung und ihrey Férderung
war, Meine Frage nach der Bestimmung Deines Sammlertypus meldet
sich wieder zu Wort. Vielleicht ldsst sich dazu doch noch Priizisierendes
in Erfahrung bringen.

Vielleicht kommen wir auf indirektem Weg der Sache néher.

Aus Deinen Erzihlungen geht hervor, dass Du dem Besuch von
Flohmiirkten und bei Trodlern eine grofie Bedeutung zumisst. Wie muss
ich das verstehen?

An die Uferzonen der Kulturlandschaft werden Giiter angeschwemmt,
die als Ausgeschiedenes verloren gehen kénnen. Deinem leisen Schmun-
zeln beim Stellen der Frage entnehme ich, dass Du mich gerne als den Robin
Hood der Kunstgeschichte umschreiben méichiest. So ganz falsch ist das
nicht. Ich verteile um: entreiBe von Desinferesse, Unwissen und vom raub-
gierigen Vergessen Bedrohtes dem Entsorgungsschicksal und stelle es in die
Offentlichkeit. Das kann man als eine Art freiwilligen Denkmalschutz verste-
hen. Zu den aufgeziihlten Bedrohungen kommt oft eine Verschmutzung der
Bildwerke hinzu, die diese fast zur Unkenntlichkeit entstellen. Dicke Niko-
tinschichten ebnen die Pastositit von Pinselstrichen manchmal derart ein,
dass man meinen konnte, eine platte Reproduktion vor sich zu haben. Hier
verbergen sich weitere Gefahren der Vernichtung, Selbsternannte, uner-
fahrene Restauratoren sind zu groBen Teilen fiir die Vernichtung von Kultur-
gut verantwortlich. In solchem Umfeld néhert sich meine Bildersuche und
Bilderpflege wieder meinem Ausgangspunkt, der Archiiologie.

Konnte man sagen, dass die Tatsache, dass Du Archiiologie und nicht
Kunstgeschichte studiert hast, eigentlich befreiend ist fiir Deine als
,Amateur® unternommene Titigkeit des Sammelns?

Ich hatte ein abgeschlossenes Studium der klassischen Archdologie hinter mir,
dem ich keine Fortsetzung als Wissenschaftler folgen lieB. Ebenfalls aufgehéit
hatte ich, Bilder zu malen, eine Titigkeit, die mich nach der Studienzeit zehn
Jahre lang intensiv beschiiftigt hatte. Dass dann beim Sammeln und bei dem
dieses begleitenden Ausstellen und Publizieren ein gutes Zusammenkommen
der beiden Erfahrungsbereiche méglich wurde, ist nicht selbstverstindlich.




406 Thomas ScHmuTzZ

Ganz sachlich betrachtet bist Du also ein Kiinstlersammler, ganz
unabhingig daven, ob Du ein Kiinstler bist, der sammelt, oder umge.-
kehrt. Klassisch sind allerdings die sammelnden Kiinstler und Kiinstle-
rinnen. Immer wieder sind sie es, die den Blick freimachen auf Uberse-
henes, Vergessenes, Unverstandenes. Klassisch sind jene Fiille, bei denen
die cigene kiinstlerische Entwicklung ein Interesse geweckt hat dafiir, ob
es Verwandte, Vorkiufer dafiir gibt. Auf diesem Weg haben — sehr pla-
Kativ dargestellt — Picasso ein neues Verstindnis fiir afrikanische Kunst,
oder Frank Stella fiir diejenige der Navaho erméglicht.

Bei mir ist das Sammeln nie etwas von meinen anderen Betétigungsfeldern
Abgetrenntes gewesen. Seit 1993 arbeite ich viel mit Architekten zusammen.
Auch dabei geht es oft darum, Losungen zu finden, die notwendig werden
beim Zusammentreffen von #lterer und neuerer Bausubstanz, Das ist nicht
anders als beim Suchen, Zeigen und Beschreiben von meinem Sammelgut.
Dort werden auch Werke der Vergangenheit in einen Dialog zu Zeitgends-
sischem gesetzt und dabei unserer Wahmehmung neu vorgestellt.

Kannst Du dazu einige Beispiele nennen?

Am besten gleich eines von ganz am Anfang meiner Zusammenarbeit mit
Architekten. Damals stand das Ausbildungszentrum fiir den Schweizerischen
Bankverein in Basel kurz vor der Vollendung. Den Architekten wurde zu aller-
letzt noch eine knifflige Aufgabe gestellt: Das Einbauen eines groen Mosa-
ikglasfensters, das 1960 von Hans Rudolf Schiess fiir die Handwerkerbank
geschaffen worden war, spiter am urspriinglichen Ort ausgebaut wurde
und — nun im Besitz des Bankvereins — zwdlf Jahre in Kisten verpackt gela-
gert war. Roger Diener beauftragte mich damit, eine Ldsung zu finden, in der
Hoffnung, dass ich als Mischwesen von Kiinstler und Kunsthistoriker dafiir
geeignet sei. Beim Finden einer Losung ging es mir nicht wesentlich anders
als beim Beschreiben eines von mir ,,entdeckten® Geméldes in meiner Samm-
lung. Jeweils ging es darum, mit Respekt und Vorsicht aber auch mit Mut
zum Experiment, das Alte ins heutige Licht zu stellen.

So wie ich Dich bei unserer Zusammenarbeit kennen gelernt habe,
scheint mir, dass die von Dir im Studium gemachte Erfahrung von wis-
senschaftlicher Auseinandersetzung mit Kunst immer noch eine wichtige
Rolle spielt? Hiufig ziehst Du Vergleiche, auch aus der Literatur, hinzu,
wenn es um den Versuch geht, ein kiinstlerisches Phanomen in seiner
Vielseitigkeit zu verstehen (Pl. XXXI). Gibt es da Biicher, die wichtig
gewesen sind?
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Der Einblick in die Kunstwissenschaft ist insofern wichtig, dass ich froh bin,
erfahren zn haben, wie viele verschiedene Wege es gibt, ein Bild zu betrachten,
ein Verstindnis dafiir zu finden. Am Wissenshorizont, der sich aus meiner
lebendigen aber nie systematischen und oft sehr sporadischen Aufmerksamkeit
dem Fach gegeniiber geformt hat, zeichnen sich erhebliche Liicken und Unge-
reimtheiten ab. Solche Liicken schliefen zu konnen, davon triume ich, ohne
jedoch Illusionen einer Verwirklichung derselben anfrechtzuerhalten.

Was fiir Auswirkungen auf Deine Sammeltiitigkeit hat diese von Dir
als unsystematisch bezeichnete Haltung?

Diese Haltung hat mich vielleicht davor bewahrt, ein zwanghafter Sam-
mler zu werden. Ich strebe keine umfassende Ordnung an, sammle nicht mit
einem Ziel vor Augen. Dass die Schweizer und, noch spezifischer, die Basler
Malerei eine so wichtige Bedeutung erlangt haben, geht daraus hervor, dass
beide Gebiete mich deshalb anzogen, weil es in ihnen so viel Ubersehenes
und Vernachlissigtes zu entdecken gab. Und die Nihe zum Forschungsfeld
war sicherlich wichtig. Aber davon abgesehen sammle ich sehr heterogen und
liche es, sehr Verschiedenes nebeneinanderzustellen, beim Experiment, das
nach Reaktionen forscht,

Du behauptest, keine Ordnung anzustreben. Stimmt das? Bei unse-
rer gemeinsamen Arbeit an der Ausstellung Stille Reserven® im Aargauer
Kunsthaus 2013 konnte ich beobachten, dass Du eine Vielzahl von Ord-
nungskriterien zur Anwendung gebracht hast.

Ja, das siehst Du richtig. In der amorph aufiretenden Masse Muster zu
erkennen, das fasziniert mich. Der erste Schritt ist oft, Ahnliches zusammen-
zufiihren. Danach sich jedoch wieder von den einfachen Evidenzen 18sen zu
kénnen, um dann das Verbindende in unerwarteter Form zu finden, das macht
solche Ordnungssuche spannend.

Wenn man Dich zu Hause besucht, fillt die Prisenz nicht nur der
groBen Anzahl sichtbarer Kunstwerke auf, sondern auch deren dichtes
Nebeneinander. Ist die Tatsache, dass Du tiiglich in Deinen privaten
Riumen sehr viele Bilder um Dich hast, wichtig fiir solche Erfahrungen?

Thomas Schmutz, Peter Suter und Aargaver Kunsthaus (Hrsg.), Stille Reserven: Schweizer
Malevei 1850-1950, Ausstellungskatalog, Ziirich, Scheidegger & Spiess, 2013. Erscheint
anldsslich der gleichnamigen Ausstellung, 26. Januar bis 28. April 2013, Aarau, Aargaver
Kunsthaus.




408 Thomas Scumutz

Durchaus. Es hat nicht, wie man vermuten kiinnte, mit einer Art Intimiy;
tun, die dazu fhren wiirde, dass mir die Bilder mit der Zeit ihre iichcipn“i:u
zufiiistern. Es ist die Triigheit ihrer physischen Prisenz, die manchmal "-"f'll'ki.u::-
zeigl. Man kéinnte so etwas natiiclich avch Intimitit nennen, aber wichtig J':::tl
mir, dass diese nichl romantisch als Austausch zwischen Seelenverwandien
verstanden wird. Manchmal verschwinden die Bilder an der Wand unter dem
Mantel der Gewohnheit, um sich dann unangemeldet wieder ins Blickfelg
Pl a.u.:lriu.'hun. bereit ganz neu gesehen zu werden, Ich beschreibe den Vorgang
absichtlich als Aktion, die vom Bild ausgeht, auch wenn ich weill, dass sich
alles bei mir abspiclt. Dass ich die Gegenwart der Bilder als cine lebendipe
versplire und thre Wirkung auf mich nicht bloB als eine eigene Projektion, s
fiir meine andauernde Avseinandersetzung mit ihnen von Bedeutung.

Bei der Menge der bei mir eintreffenden Bilder und ihrer sich hiiu.
fig verschiebenden Aufiritte, entstechen Konstellationen, die anderswo und
anderswie kaum so eintreten wiirden. Im Zuge solcher Zusammenkiinfte wer-
den neue Betrachtungen und Interpretationen moglich.

l?eine Muttersprache ist Englisch, Deine Texte zu Bildern schreibst
Du jed-och zur Hauptsache auf Deutsch. Macht es Sinn, was Deine Sam-
meltitigkeit angeht, nach einer kulturell verorteten Typologie zu suchen?

Meine persénliche Lektiire ist vorwiegend im Englischen, meine Studien
waren vor allem deutschsprachig orientiert. Ob ich eher deutsch oder englisch
denke und empfinde, kdnnte ich nicht sagen. Auch hier zeichnet sich eine
etwas schwach ausgepriigte Orientierung ab, mit all ihren Mi#ingeln und Vor-
teilen. Die Zweisprachigkeit ist fiir mich jedoch eher ein Segen als ein Fluch
gewesen. Eine Unentschiedenheit im Bereich der kulwrellen Zugehbrigkeit
erfahre ich indes oft als Entlastung. Sie geht einher mit einer gewissen Nai-
vitlit, ohne die ich es wohl kaum wagen wilrde, iber Kunstwerke zu sprechen.

Kann man Dein Bekenntnis zur Unentschiedenheit auch als eine
Bescheidenheit verstehen? Und ist die Tatsache, dass Du vorwiegend
wenig bekannte Kiinstler sammelst und deren Werke beschreibst, auch
eine Folge davon?

IMii dicser Frage leitest Du iiber in den Bereich der psychologischen
Hintergriinde des Sammeclns. Sammeln wird landliufig ja oft als Symptom
bezeichnet, das ein Verhalten charakterisiert, bei dem durch den Erwerb eines
Gules der Besitzer sich einen perstnlichen Bedeutungszuwachs verspricht.
Auf mich angewendet passt eine solche Definition erstaunlich gut. Ich finde,
erwerbe und publizicre Unenideckies und mein Ego erlebt diese Entdeckung
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in Analogie gleichsam als Bestitigung, als Offenbarung eigener bisher von
der Offentlichkeit nicht wahrgenommener Qualititen. Kann sein, dass meine
Motive tatsiichlich so simpel und eigenniitzig sind. Trdstlich stimmt mich
dabei allerdings, dass ich mein Vorgehen nie als Zwang, sondern immer wie-
der als Lust empfinde.

Die Errungenschaften bahnbrechender Kiinstler iiben unbestritten einen
Einfluss aus, der in den Werken weniger bedeutender Kiinstler seinen Nieder-
schlag findet. Mir scheint aber wesentlich, dass in vielen Werken von Kiinst-
lern, die nicht in die Kategorie von Erneuerern gehdéren, wertvolle Aspekte
zutage treten, die nicht blofl als Abklatsch oder Variation gelten kénnen,
Allein auf die Hochstleistungen reduziert, wire die Kunstlandschaft ein kar-
ges Gebiet. Auf solche eigenstindige, ,,bescheidenere™ Beitrdge der Kunst zu
achten, erweist sich fiir mich immer wieder als sehr lohnend. Diese Auffas-
sung gilt ja auch, wenn man sie auf den einzelnen Kiinstler bezieht. Bestimmt
ist es ein Hohepunkt, eine Erfiillung, wenn in einem Werk etwas auf den
Punkt gebracht wird und sich in ausgepréigter Form und Reife manifestiert.
Der Weg zu solchen ,,Gipfeln* beinhaltet jedoch Wegstationen, deren Besuch
man nicht missen mochte.

Wie gehst Du nun als Sammler mit dem Qualititsbegriff um oder mit
dem persinlichen Geschmack?

Die am weitesten verbreitete Auffassung verschiebt die Qualititsfrage in
den Bereich des persénlichen Geschmacks. Wenn man sich ldnger mit Kunst
befasst, wird bald klar, dass der Geschmack zwar eine wichtige Rolle spielt,
die Frage nach der Qualitit jedoch unabhingig davon beantwortet werden
muss. Parallel zu meiner Beschiiftigung mit Kunst hat sich mein Geschmack
erheblich verdindert. Mit Erstaunen denke ich an Zeiten zuriick, in denen
Werke mich bewegt haben, die ich heute als Kitsch bezeichnen wiirde.
Wichtig ist jedoch, dass meine Empfindungen damals nicht minderwertig
waren, In ihnen lag eine Bereitschaft, durch bildnerische Werke bewegt zu
werden. Ohne diese Bereitschaft, hitte ich mich in der Folge nicht immer
wieder an solchen Regungen orientiert und mein Geschmack oder mein
Urteilsvermégen hitten keinen Anreiz gefunden, sich zu emanzipieren.

Der Aufbau einer Sammlung braucht Zeit und in dieser Zeit entwic-
kelst Du Dein Kunstverstindnis. Werden somit Deine Entscheidungen
als Sammler, Deine Bildauswahl ebenfalls stetig besser?

Das kommt mir so vor, obwohl viele Beispiele, bei denen ich Gegentei-
liges beobachte, zur Vorsicht mahnen. Das Alter fiihrt nicht automatisch zur
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Reife. Das sieht man ja am besten bei der kiinstlerischen Produktion selber.
Das Spétwerk als Erfiillung und Krénung eines Kiinstlerlebens, das kommg
leider eher selten vor. Wenn es eintritt, wie zum Beispiel bei Rembrandt,
Cézanne oder Hodler ist das etwas Wunderbares. Viel hiufiger sind Desil-
lusion, Enttiuschung und ein Nachlassen der Vitalitit die Ursache fiir flaye
Spitwerke. Beim Sammeln kdnnte das auch so ablaufen. Wichtige Momente
sind jeweils die, wo Mut zum Engagement eine Handlung begleitet. Solche
Gelegenheit kann sich nicht tiglich wiederholen. Ich hoffe jedoch, dass es
mir gelingt, auch im fortschreitenden Alter die Neugierde und Disposition
mitzubringen, die meiner T#tigkeit Leben einhaucht.

Du hast jetzt vieles gesagt zur Mentalitiit Deines Sammlerdaseins und
wir sind dabei etwas abgewichen von der Richtung, in die ich mit meiner
ersten Frage an Dich dieses Interview steuern wollte. Es gibt eine lange
Tradition von Kunstsammlungen und somit eine reiche Sammlertypolo-
gie. Mich interessiert, ob es in dieser Tradition vielleicht Positionen gibt,
von denen Du sagen kinntest, dass sie der Deinen verwandt sind?

Da erwischst Du mich doch noch. Ich hatte gehofft einer solchen Katego-
risierung zu entgehen, obwohl ich Dein Interesse gut verstehen kann. Sicher
gibt es Parallelen; ich stelle keine neue Sammlermutation dar. Du hast mich
schon frither darauf angesprochen, ob meiner englischen Muttersprache
nach vielleicht eine Spur zu angelséchsischen Kulturmustern verfolgt wer-
den konnte. Warum nicht, ich denke da zum Beispiel an John Soames und
sein faszinierendes Londoner Haus. Die Art, wie hier Wohnen und Sammeln
durchmischt sind, ist mir nicht fremd, auch die gestalterischen Freuden, die
dabei zum Zug kommen. Einem Hang zum Gesamtkunstwerk bin ich indes
noch nicht verfallen, Bei einer Einordnung in Kategorien der Sammlerkultur
miissten wir feststellen, inwiefern ich an Kunstgeschichte interessiert bin, ob
die Bezeichnung des Privatgelehrten auf mich zutrifft usw.

Diese Frage habe ich Dir bereits gestellt. Du hast sie ausweichend
beantwortet. Dass Du sie nun selber wieder aufwirfst, scheint darauf hin-
zuweisen, dass wir hier doch auf einen neuralgischen Punkt stoBen. Oder
nicht?

Ja, schon; neuralgisch und schwierig. Manchmal kommt es mir vor, dass
ich meine kunsthistorischen Kenntnisse auf demselben Weg erlangt habe, wie
meine gesammelten Bilder, als Sammler eben, nicht als Wissenschaftler, So
gesehen bilden meine gesammelten Gemélde und meine Informationen und
Einsichten ein grofies, zusammenhiingendes Mosaik: ein Bild eben.

PRESENTATION DES AUTEUR-E-S

Jean-Jacques Aubert — Lic. és lettres (Université de Neuchatel),
M.A., M.Phil.,, Ph.D. (Columbia University), professeur de philelogie clas-
sique et histoire ancienne a I’Université de Neuchétel, ancien doyen et
ancien vice-recteur, président de 1’Académie suisse des sciences humaines
et sociales. Il travaille en particulier sur les textes juridiques latins (Digeste,
Code Théodosien) et les papyrus grecs et latins dans le domaine de I’histoire
sociale, économique et culturelle de I’ Antiquité gréco-romaine.

Stephen Bann is Emeritus Professor of History of Art and Senior
Research Fellow at Bristol University (UK). He was student at King’s College
Cambridge, gaining his Ph.D. in History in 1967. He was elected a Fellow of
the British Academy in 1998, and appointed Commander of the Order of the
British Empire, for services to History of Art, in 2004, From 2000-2004, he was
President of the Comité International d’Histoire de I’ Art. Among his books are
The Clothing of Clio: 4 Study of the Representation of History in Nineteenth-
Century Britain and France (1984Y; Under the Sign: John Bargrave as Collector,
Traveler, and Witness (1994Y); Paul Delaroche: History Painted (1997); Parailel
Lines: Printmakers, Painters and Photographers in Nineteenth-Century
France (2001Y; Ways Around Modernism (2007) and Distinguished Images:
Prints in the Visual Economy of Nineteenth-Century France (2013). Among
his recent curating projects were an exhibition of nineteenth-century historical
painting in Europe, L Invention du Passé (Lyon, 2014), and a show of his own
collection of work by Ian Hamilton Finlay (Keitle’s Yard, Cambridge, 2014-
2015), He has recently published two volumes of his early correspondence with
the concrete poet and artist [an Hamilton Finlay: Midway (1964-1969) in 2014,
and Stonypath Days (1970-1972) in 2016.

Claire Barbillon est directrice de I'Ecole du Louvre a Paris. Les
recherches du professeur Barbillon portent sur la sculpture du XIX* siécle.
Son dernier livre Comment regarder la sculpture ? (pam aux éditions Hazan
en 2017) est destiné 4 ses étudiants. Elle a préalablement consacré une étude
au relief, une forme de la sculpture rarement étudiée (Le relief au croisement
des arts du XIX® siécle, Paris, Hazan, 2014). Elle a publié, en 2011, un
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ouvrage comprenant une anthologie de textes consacrés a la sculpture, Ecrire
la Sculpture, en collaboration avec Sophie Mouquin (éditions Citadelles ot
Mazenod). Elle a récemment participé au catalogue de ’exposition L’Enfey
selon Rodin (éditions Norma, 2016) et assuré la co-direction scientifique dy
catalogue des sculptures du Musée des Beaux-Arts de Lyon (publié en 2017),
Elle est co-commissaire de I’exposition Bourdelle et I'Antique. Une passion
moderne (octobre 2017-janvier 2018) au Musée Bourdelle a Paris.

Marie Therese Biitschmann — Kunsthistorikerin, verheiratet, seit 199]
Papiere in der Stadt Bern hinterlegt, Projektarbeiten in Bern, Basel und
Genf, diverse lingere Aufenthalte im Ausland; ab 2005 Beschiftigung
mit Barthélemy Menn, 2011-2016 Leitung des SNF Forschungsprojekts
Barthélemy Menn (1815-1893): Malen und Lehren: peindre et enseigner am
Musée d’art et d’histoire in Genf, 2016-2018 Vorbereitung von Ausstellung
und Katalog Barthélemy Menn — Savoir pour créer; seit 2003, zum Ausgleich,
Dozentin an der Scuola di scultura in Peccia.

Oskar Bitschmann — 1943 geb. in Luzern, Studium in Florenz und
Ziirich, Professuren C3 und C4 in Deutschland, 1990-1991 Getty Scholar,
1991 bis 2009 o. Prof. fiir Kunstgeschichte der Neuzeit und der Moderne an
der Universitit Bern, Gastprofessuren in Paris EHESS und INHA, seit 2009
am Schweizerischen Institut filr Kunstwissenschaft SIK-ISEA, Ziirich, 2009-
2010 Wittkower Professor an der Bibliotheca Hertziana (Max Planck-Institut)
Rom, 2012-2013 Samuel H. Kress Professor am Center for Advanced Study,
National Gallery of Art, Washington, D.C. Zahlreiche Publikationen zur
Geschichte und Theorie der Kunst vom 15. bis zum 20. Jahrhundert (L. B.
Alberti, Giovanni Bellini, Hans Holbein d. J., Nicolas Poussin, Edouard
Manet, Ferdinand Hodler, Ilya Kabakov u.a.).

Thomas Beaufils est ethnologue, maitre de conférences a I’'Université
de Lille et membre de I'IRHIS (Institut de Recherches Historiques du
Septentrion) UMR CNRS 8529. 1l est également directeur du Réseau Franco-
Néerlandais de ’enseignement supérieur et de la recherche, membre du
comité de rédaction de la revue belge Seprentrion (Stichting Ons Erfdeel),
et il a fondé Deshima, revue d’histoire globale des pays du Novd. 1l travaille
actuellement sur la question du regard aux Pays-Bas a travers les dispositifs
de médiation dans les musées néerlandais ainsi que sur les collections indoné-
siennes dans les musées d’ethnographie en Europe.

Olivier Bonfait a commencé par étudier le collectionnisme au
XVIII® siécle et a fait une thése sur les rapports entre peinture et société a
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Bologne au XVIII® siécle, en s’appuyant sur les méthodes de la sociologie
et de Uhistoire (Les tableaux et les pinceaux, 2000). Maitre de conférences
4 1a Sorbonne puis chargé de mission pour I'histoire de I’art & I’ Académie
de France a Rome, il élargit le champ de ses étdes au XVII® siecle notam-
ment par des expositions (Le Dieu caché, 2000, Villa Médicis) et au
XIX¢ siécle (Maesta di Roma, 2003, Villa Médicis). Ancien conseiller scien-
tifique 3 'INHA (ou il fonde la revue Perspective : Actualités de la recherche
en histoire de I’art), il a publié différents essais (Aprés Caravage, Poussin et
Louis XIV) qui, par une démarche critique et historiographique, s’efforcent de
replacer I’histoire de 1’art dans les sciences humaines. 1l achéve actuellement
une édition scientifique des Enrretiens de Félibien.

Régine Bonnefoit a suivi des études d’histoire de 1’art européen et
de VExtréme-Orient a Francfort-sur-le-Main, Paris IV et Heidelberg.
Collaboratrice scientifique au département des arts graphiques du Musée
du Louvre de 1992 a 1994, elle a obtenu son doctorat en histoire de I'art a
I’Université de Heidelberg en 1995. Boursiére au Kunsthistorisches Institut
de Florence de 1995 a 1998, ¢lle a recu le prix international Wolfgang-
Ratjen (prix d’excellence pour le «meilleur ouvrage portant sur les arts
graphiques ») de I'année 1998. Elle a travaillé comme assistante-conservatrice
au Bode-Museum de Berlin (2000-2001), maitre-assistante & la Section
d’histoire de I’art de 1’Université de Lausanne (2001-2006) et conservatrice de
la Fondation Oskar Kokoschka (2006-2016). Elle a soutenu son habilitation
sur Paul Klee 4 I’Université de Passau en 2006. Professeur boursier du Fonds
national suisse de la recherche scientifique a PInstitut d’histoire de I’art et de
muséologie de I'Université de Neuchdtel de 2008 a 2013, Régine Bonnefoit
est depuis le 1 janvier 2015 professeur au sein du méme institut. En paralléle
a son activité académique, elle est commissaire de nombreuses expositions en
Suisse et en Europe.

Catherine Chevillot — Conservateur du patrimoine depuis 1987, Catherine
Chevillot a &té successivement adjointe au directeur du Musée de
Grenoble (1988-1990), conservateur au Musée d’Orsay (section sculptures,
1990-1996), chef de la filiére Sculpture au Centre de Recherche et de Restau-
ration des Musées de France (1999-2003), chef du service de la recherche du
Musée d’Orsay (2003-2008), conservateur en chef au Musée d’Orsay pour la
Sculpture (2008-2012). Elle dirige le Musée Rodin depuis 2012, et a conduit
une trés importante campagne de rénovation de 1’Hétel Biron, qui présente
les collections léguées par Rodin & I’Etat frangais en 1916,

Catherine Chevillot est une spécialiste de la sculpture des XIX® et
XX siécles, et a réalisé dans ce domaine des expositions comme Emmanue!
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Frémiet, la main et le multiple (Musées de Dijon et de Grenoble, 19883 Denys
Puech (Musée de Rodez, 1992), Frangois Pompon {1994, l.;l.r||:|.h|.::r;-||:g'|_|.;lL
avec Liliane Colas et Anne Pingeot), Auguste Préans {1997, collaboration)
Oublier Rodin (Paris, 2009). Elle a dirigé le catalogue des l.:l::l|h."-|_'li1-.|-|-.:
du XIX® siécle du Musée de Grenohle | 1995), le répertoire 4 nos 53.-”,.,,,,_;‘
homme; (base de données de cing mille monuments sculptés, INHA, 2004
prochainement en ligne), et prépare le catalogue des sculptures du :'..-1'|,|5.,;'1:
des Beaux-Arts de Lyon (collaboration avec Claire Barbillon et Stéphane
Pac‘coud). Docteur en histoire de 1’art, elle a soutenu en 2013 (Université de
Paris-Ouest Nanterre La Défense) une thése intitulée Paris, creuset pour g
sculpture (1900-1914), qui a été publiée en 2017. Elle est & Iorigine de la
programmation du centenaire de Rodin en 2017, et commissaire générale
avec Antoinette Le Normand-Romain de I’exposition anniversaire présentée
au Grand Palais jusqu’au 31 juillet 2017,

Caroline van Eck studied art history at the Ecole du Louvre in Paris, and
t_:lassics and philosophy at Leiden University. In 1994 she obtained her Ph.D.
in aesthetics (cum laude) at the University of Amsterdam. She has taught
at the Universities of Amsterdam, Groningen and Leiden, where she was
appointed Professor of Art and Architectural History in 2006. She has been
_Vlsiting Fellow at the Warburg Institute and the Paul Mellon Centre for Brit-
ish Art at Yale University, and a Visiting Professor in Ghent, Yale and York.
In 2013 she received the Prix Descartes-Huygens, awarded by the Académie
des Sciences, the Académie des Inscriptions et Belles-Lettres, and the Dutch
Royal Academy of Sciences. In 2016 she received a Honorary Doctorate from
the University of Neuchatel. In September 2016 she took up her appointment
as Professor of Art History at Cambridge, and in 2017 she gave the Slade
Lectures in Oxford on Piranesi’s Candelabra, which will be published in
2020. Recent publications include Classical Rhetoric and the Arts in Early
Modern Europe (2007); Art, Agency and Living Presence. From the Animated
Image 1o the Excessive Object (2015); Idols and Museun Pieces: The Nature
of Sculpture (2017).

Jean-Pierre van Elslande est professeur ordinaire de littérature frangaise
a I’Université de Neuchitel, Ses travaux portent sur les XVI¢et XVII® siécles,
notamment sur la pastorale, les contes merveilleux et le traitement littéraire
de ["enfance 4 la Renaissance et 4 I'Age classique (L Tmaginaire pastoral di
dix-septiéme siécle (1600-1650), Paris, Presses universitaires de France, coll,
« Perspectives littéraires», 1999 ; Mairet, Sylvie et La Silvanire, éditions cri-
tlgues, Paris, Honoré Champion, coll. « Sources classiques», 2008 ; « Moder-
nités de Perrault» (en collaboration avec Larry Norman), journée d’étude
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organisée par le Centre de I'Université de Chicago a Paris (février 2007),
Cahiers parisiens de I'Université de Chicago, vol. 4, University of Chicago
Press, 2008 ; La Pensée sans abri, Non-savoir et littérature (en collaboration
avec Muriel Pic et Barbara Selmeci Castioni), Nantes, éditions nouvelles
Cécile Defaut, 2012). Il a enseigné aux Universités d’Oxford, de Yale, ainsi
qu’a I’Université de Washington, & Seattle (USA).

Daniela Gallo — Aprés avoir été chercheur a la Scuola Normale Superiore
di Pisa, Daniela Gallo a ensuite enseigné dans les Universités Paris-Sorbonne
et Grenoble-Alpes avant d’étre élue professeur a I’Université de Lorraine, 3
Nancy, en 2014. Spécialiste du Nachieben der Antike, de 1a sculpture toscane
de la Renaissance et de la sculpture néo-classique, elle partage avec Pascal
Griener un intérét pour la culture artistique du XVIII siccle et, plus géné-
ralement, pour I’historiographie. Depuis longtemps, elle travaille aussi sur
I’histoire des collections et des musées, Ces derniéres années, elle a consacré
une partie de ses travaux a la perception du portrait sculpté a la Renaissance
et au XVIII® siécle.

Miché¢le-Caroline Heck est professeur d’histoire de 1’art moderne a
I"Université de Montpellier. Aprés avoir travaillé sur la nature morte, elle
s est spécialisée dans 1’étude du rapport entre théorie et pratique de la pein-
ture dans les écrits sur I’art (Théorie et pratique de la peinture. La Teutsche
Academie de Sandrart, 2006), et dans des recherches sur les fondements de
I’histoire de 1’art au XVII* siécle. Elle a co-dirigé le colloque Théorie et créa-
tion artistiqgue dans I'Europe du Nord du XVF au XVIIF siécie (Lille, 2002),
et La Fabrigue du regard (2011), et dirigé les colloques Le Rubénisme en
Europe aux XVF et XVIF siecles (2005), L'Histoire de ['histoire de !'art
septentrional au XVIF siécle (2009), ainsi que la publication de L’art en
France de la Renaissance aux Lumiéres (2011). Elle est I’éditeur scientifique
de la collection Théorie de I'art/dArt Theory 1400-1500 aux éditions Brepols.
Elle conduit le projet « LexArt — Words for art: the rise of a terminology in
Europe (1600-1750) » (ERC AdG-2012-n° 323761).

Nathalie Heinich est sociologue au CNRS (Paris). Outre de nombreux
articles, elle a publié une trentaine d’ouvrages, traduits en quinze langues,
portant sur le statut d’artiste et d’auteur (La Gloire de Van Gogh, Du peintre d
Vartiste, Le Triple jeu de 'art contemporain, Etre écrivain, L'Elite artiste, De
Partification, Le Paradigme de I'art contemporain); les identités en crise (Etats
de femme, L'Epreuve de la grandeur, Meres-filles, Les Ambivalences de
{'émancipation féminine); I'histoire de la sociologie (La Sociologie de Norbert
Elias, Ce que l'art fait a la sociologie, La Sociologie de I'art, Pourquoi
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Bourdieu, Le Bétisier du sociologue, La Sociologie a I'épreuve de I'art, Daps
la pensée de Norbert Elias), et les valeurs (La Fabrique du patrimoine, De |,
visibilite). Dernier ouvrage paru: Des valeurs.

Cecilia Hurley — After studying Literae humaniores at Corpus Christi
College, Oxford, Cecilia Hurley wrote a doctorate at the University of
Neuchétel on Aubin-Louis Millin and his Antiguités nationales (1790-1798),
She then completed her habilitation at Lyon II University, with a study on
masterpiece rooms in European museums during the nineteenth and twentieth
centuries. She is a researcher and lecturer at the Ecole du Louvre, where she
teaches the history of museography and is in charge of postgraduate studies
in museology. She is currently finishing a book on masterpiece rooms and
preparing a study on Maximilien de Meuron. Alongside many articles on
antiguarian thought, on museology, on the history of collections and on art
historiography, she has also published a number of books: Monuments for
the people, Turnhout, Brepols, 2013 (gold medal, Concours des Antiquités
de la France, Académie des Inscriptions et Belles-Lettres, Paris); Claire
Barbillon and Cecilia Hurley (eds), Le Catalogue dans tous ses états, Paris,
Ecole du Louvre, 2014; Cecilia Hurley, Benno Schubiger and Dorothea
Schwinn Schiirmann (eds), Sammeln und Sammlungen im 18. Jahrhundert
in der Schweiz, Geneva, Slatkine, 2007, Cecilia Hurley (ed.), Jean-Jacques
Rousseau face aux Beaux-Arts. Du premier Discours au Rousseauisme 1750-
1810, Neuchétel, Bibliotheque publique et universitaire, 2001.

Chantal Lafontant Vallotton a effectu¢ des études en histoire aux Uni-
versites de Lausanne et de Zurich. Docteur és lettres de I’Université de
Neuchatel (theése sous la direction du professeur Pascal Griener), elle est
co-directrice du Musée d’art et d’histoire de Neuchétel et conservatrice du
département historique. Chargée d’enseignement a [’Institut d’histoire de
l’art et de muséologie, Université de Neuchétel, elle est ’auteure de nom-
breuses publications dans les domaines de I’histoire culturelle et de 'histoire
des musées.

Giorgio Marini is Curator of Prints at the Prints and Drawings Depart-
ment of the Gallerie degli Uffizi, Florence, after having been in charge of the
Civic Collection of Graphic Arts at the Museo di Castelvecchio in Verona.
Educated at the University of Rome “La Sapienza”, between 1992 and 1994,
he was a junior research fellow at the University of Oxford, as a holder of
the Michael Bromberg Fellowship for the Study of Prints. As a lecturer, he
taught History of graphics at the Universities of Padua, Venice Ca’ Foscari
and Trieste (2001-2011). His research interests cover the fields of history of
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drawing and printmaking, especially from the eighteenth to the twentieth cen-
tury, with further interests for the history of print collecting and the role of
prints in the spread of figurative culture. Since 1995, he has been a member of
the Editorial board of the journal Print Quarterly, London.

Christian Michel est professeur ordinaire d’histoire de ’art de la période
moderne a I’Université de Lausanne.

Sophic Mouquin — Docteur en histoire de I’art (Paris-Sorbonne),
maitre de conférences en histoire de I’art moderne & I’Université¢ Michel de
Montaigne-Bordeaux 3 (2004-2007), puis a I'Universit¢ Charles de Gaulle
Lille 3 (depuis 2007} et directrice des études de I’Ecole du Louvre (2011-
2016), Sophie Mouquin est une historienne de 1’art, spécialiste des arts du
décor, de I’architecture et des arts décoratifs des XVII® et XVIII® siecles. Elle a
publié plusieurs ouvrages : Pierre IV Migeon (2001), Le Style Louis XV (2003),
Ecrire la sculpture (avec Claire Barbillon, 2011), Cuir de Russie, Mémoire du
Tan (2017), et collaboré a plusieurs ouvrages collectifs: L ’Ancienne France
au quotidien. Vie et choses de la vie sous I’ Ancien Régime (2007) et Le Luxe,
le goiit, la science, Neuber orfévre minéralogiste a la Cour de Saxe (2012).
Elle prépare actuellement la publication, d’un ouvrage consacré a Versailles
en ses marbres : politique royale et marbriers du roi.

Forbes Morleck has been learning from Pascal Griener for more than
thirty years. Together they are the authors of “Absent Friends: Around The
Ambassadors” (Angelaki, 3/3 (1998)). As well as working with visual artists,
Forbes Morlock teaches in the English Department at Syracuse University
London.

Achatz von Miiller — Historiker (Mittelalter/Renaissance). 1978 bis
1983 Professur an der Universitdt Kassel. 1983-1989 Filmautor und
Regisseur des WDR, Kéln. 1989-2013 Ordinartus an der Universitit
Basel. Seit 2013 Professor fir Humanities an der Leuphana Universitit
Liineburg. Mitherausgeber der Kritischen Gesamtausgabe der Schriften
Jacob Burckhardts. Forschungsschwerpunkte: historische Kulturtheorie,
Ideengeschichte und interdisziplinire Methodologie. Zuletzt: Mythen,
Kdorper, Bilder: Ernst Kantorowicz zwischen Historismus, Emigration und
Eynenerung der Geisteswissenschaften, Gottingen, 2015, Keyflers Welt.
Europa auf Grand Tour, Gottingen, 2018 (zusammen mit Pascal Griener).

Antonia Nessi a étudié D’histoire de [’art, la littérature italienne et
I’ethnologie a I’Université de Neuchatel. Elle a poursuivi sa formation au
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Centre allemand d’histoire de ["art 4 Paris, & I'Institui suisse de Rome gt g,
Venise. Docteur és lettres de 1"Université de Neuchitel, elle est co-directrige
du Musée d’art et d’histoire de Neuchitel ¢f conservatrice du département des
arts plastiques. Ses domaines de recherche portent sur la littérature de vOyage
el le wvédutisme » ainsi que sur le dessin et "estampe & 1"époque moderng o
contemporaine,

Odile Nouvel — Conservatrice honoraire au Musée des Arts Décoratifs
Apres avoir été chercheur au CNRS pour I’inventaire de la manufacture
Zuber, elle est enirée au Musée des Arts Décoratifs de Paris pour diriger
le département des papiers peints (1974-1999) et étre commissaire de
Uexposition Papiers peints panoramiques (1990). Puis elle a dirigé le
département du XIX® siecle et a congu le réaménagement de la galerie
XIX® siecle pour la réouverture du Musée des Arts Décoratifs en 2006. Elle
a ét¢ commissaire de plusieurs expositions, dont Réves d’alcoves (1995)
consacrée a la chambre 4 coucher et Napoléon — Symboles des pouvoirs sous
!'Empire 1800-1815 (2002) sur ornement sous I’'Empire. Elle a organisé
plusieurs colloques avec 'INHA, dont Questionner I'Ornement (2010),
Comme si... Espaces et fictions, autour de la period room, en collaboration
avec Pascal Griener (2012). Elle a enseigné I’histoire du décor intérieur et
de I'objet 4 I’Ecole Camondo (2000-2011). Elle co-dirige actuellement le
séminaire « Art, Innovation, Industrie » a ’'EHESS,

Jackie Pigeaud a été professeur 4 I'Université de Nantes (titulaire d’une
chaire de philologie et littérature latine), puis membre de I’Institut universitaire
de France. Antiquisant et spécialiste de la pensée médicale, il a publié de
nombreux ouvrages, dont La Maladie de I'dme, L’Art et le Vivant, Melancholia :
le malaise de I'individu, Les loges de Philostrate et Poésie du corps.

Roland Recht a été professeur d’histoire de I’art aux Universités de Dijon
et de Strasbourg, et directeur des Musées de Strasbourg. En 2000, le Collége
de France a créé a son intention une chaire d’Histoire de I’art europden
mediéval et moderne et, en 2003, il est élu a 'Institut de France (Académie
des Inscriptions et Belles-Lettres). Depuis 2012, il occupe une chaire
d’Historiographie de I’art 4 'Institut d’études avancées de I'Université de
Strasbourg. Il a été commissaire de grandes expositions (Les bdtisseurs de
cathédrales gothiques en 1989, Europalia. Le grand atelier en 2007, etc.);
il est "auteur d’ouvrages sur le Moyen Age (Le croire et le voir, Gallimard,
1999 ; Revoir le Moven Age, Picard, 2016, etc.), sur le patrimoine (Penser le
patrimoine, Hazan, 1999 puis 2016, etc.), sur I’art contemporain (Saturne en
Europe, Musées de la Ville de Strasbourg, 1988; Point de fuite: les images
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des images des images, ENSBA, 2009, etc.), et de nombreux articles sur
I’historiographie de 1’art.

Melissa Rérat a été adjointe A la direction du Master en études muséales
de 'Université de Neuchitel. Elle est chargée d’enseignement et membre de
la direction du CAS «Promouvoir une institution culturelle» dans la méme
université. Sa recherche de doctorat propose d’étudier la légitimation de la
vidéo artistique en Suisse et en France durant les années 1980. Aprés des
mandais au Musée cantonal des Beaux-Arts de Lausanne et au CentrePasquArt
de Bienne, elle a participé au projet de recherche du Fonds national suisse de
la recherche scientifique — DORE Kristallisationsorte der Schweizer Kunst
der 1970er Jahve: Aarau — Genf — Luzern. En 2014, elle a publié le livre
L’art vidéo au féminin (Presses polytechniques et universitaires romandes).

Thomas Schmutz, Dr. &s lettres en histoire de I'art de 1’Université
de Neuchétel, est fondateur et directeur de Lange & Schmutz Provenien-
recherchen GmbH. De 2011 4 2018, il a été commissaire et directeur adjoint
au Aargauer Kunsthaus Aarau. 1 organise réguliérement des expositions d’art
suisse. Entre autres, il a assuré le commissariat de la grande rétrospective
sur Sophie Taeuber-Arp. Auparavant il était conservateur au Musée Neuhaus
Bienne (aujourd’hui Nouveau Musée de Bienne) et responsable pour la
mise en place du service de la médiation culturelle des musées biennois. 11
est fondateur du cours de formation continue « Promouvoir une institution
culturelle» a I’Université de Neuchatel et il y enseigne réguliérement en tant
que chargé de cours. Il a publié¢ de nombreux catalogues d’exposition.

Peter J. Schneemann (Jahrgang 1964), Direktor der Abteilung
Kunstgeschichte der Moderne und der Gegenwart an der Umiversitit Bern.
Mitglied der Academia Scientiarum et Artium Europaea und der Academia
Europaea, Seine Arbeitsschwerpunkte sind die Diskursanalyse, Paradigmen
der Kunstbetrachtung, Kunstausbildung, Archivprozesse und Display. Zwolf
Jahre war er Sekretir des Comiié International d’Histoire de I’Art (CIHA).
Er gehdrt zum Stiftungsrat der Kiefer Hablitzel Stiftung und zum Advisory
Board des Getty Research Institute.

Ausgewihlte Publikationen:

Beatrice von Bismarck, Heike Munder und Peter J. Schneemann (Hrsg.), An
Antholagy on the Museum of Contemporary Art, Ziirich, JRP Ringier, 2017.

Peter J. Schneemann, ,Kennzahlen, Das Handling als Leistungsausweis
von Kunst und Institution®, in Ar¢ Handling. Partituren der Logistik, hrsg. von
Lucie Kolb, Christoph Lang, Wolfgang Ulrich und Judith Welter, Zirich, JRP
Ringier, 2016, S. 71-78.
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Peter J. Schneemann, Paradigmen der Kunstbetrachtung. Aktuelle
Positionen der Rezeptionsdsthetik und Museumspddagogik, Bem, Peter Lang
2015.

Philippe Sénéchal est professeur d’histoire de Dart moderne 3
I’Université de Picardie Jules Verne (Amiens). Il a été directeur des études
et de la recherche & 'INHA, secrétaire scientifique du CIHA et président
du Comité frangais d’histoire de I’art. I est membre du conseil scientifique
du Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte (Munich), du Centre allemand
d’histoire de I’art (Paris) et du Getty Research Institute (Los Angeles), et
président du Comité national de I’estampe. Il a notamment publié Giovan
Francesco Rustici 1475-1554. Un sculpteur de la Renaissance entre Florence
et Paris (2007), co-organisé ’exposition [ grandi bronzi del Battistero.
Giovanfrancesco Rustici e Leonardo (Florence, Bargello, 2010-2011), et
co-dirigé Vivre avec les statues. La sculpture & Florence au XV siécle ef ses
Jfonctions dans 'espace urbain (2016). Ses travaux actuels portent sur es
petits bronzes, sur les matériaux pauvres de la sculpture et sur histoire du
vétement.

Jean Steinamer — Journaliste de formation, spécialisé dans les affaires
politiques suisses, Jean Steinauer a travaillé dés 1970 4 Berne comme rédac-
teur au Palais fédéral pour divers quotidiens, puis en free lance pour les
magazines et la Télévision de Suisse romande, avant d’ouvrir 4 Lille une
petite agence de presse (1985). Il est engagé dans la recherche historique,
co-auteur a Genéve (1995-2000) d’une recherche sur L 'apport des immigrés
au syndicalisme suisse dans le cadre du PNR 39 du Fonds national suisse
de la recherche scientifique. I1 est actif a la Société d’histoire du canton de
Fribourg, rédacteur de sa revue Annales fribourgeoises (2003-2013), puis
responsable de sa collection «Archives» (2007-2017, trente-trois volumes
parus). Jean Steinauer est auteur ou coordinateur d’une vingtaine d’ouvrages
historiques.

Ariane Varela Braga est assistante a ’Institut d’histoire de I’art de
I"Université de Zurich. Elle a étudié aux Universités de Genéve et Neuchatel,
ou elle a obtenu son doctorat en 2013 (Ure théorie universelle au milieu du
XIX® siecle. Owen Jones et la Grammar of Ornament, Rome, Campisano,
2017). Ancien membre scientifique de [I’Institut suisse de Rome, elle a
enseigné 4 la John Cabot University et est la co-fondatrice du Rome Art
History Network. Elle a collaboré a I’organisation d’expositions sur des sujets
allant du XIX¢siécle a I’art contemporain. Ses axes de recherches portent
sur la théorie de I’ornement, la polychromie architecturale, la réception et le
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collectionnisme des arts extra-européens aux XIX-XX¢ siécles. Elle co-dirige
la collection Pensieri ad Arte aux éditions Artemide. Elle a récemment
co-édité: The Power of Symbols. The Alhambra in a Global Perspective
(avec Francine Giese, Berne, Peter Lang, 2018), A Fashionable Style. Carl
von Diebitsch und das maurische Revival (avec Francine Giese, Berne, Peter
Lang, 2017), Splendor marmoris. I colori del marmo, tra Roma e I'Europa,
da Paolo I a Napoieone IIT (avec Grégoire Extermann, Rome, De Luca,
2016).

Verena Villiger Steinauer — Formée initialement dans la restauration de
peintures, Verena Villiger Steinauer a terminé ses ¢tudes en histoire de ’art
a ’Université de Fribourg par un doctorat. Elle a travaillé comme adjointe
de direction du PNR 16 «Méthodes de conservation des biens culiurels»
du Fonds national suisse de la recherche scientifique, comme conservatrice
adjointe au Musée cantonal des Beaux-Arts de Lausanne et comme directrice
adjointe du Musée d’art et d’histoire Fribourg qu’elle dirige depuis 2009.
Elle a mis en valeur la collection de ce dernier, avant tout par des recherches
et des expositions d’histoire culturelle, Vice-présidente de la Commission
fédérale pour le Musée national suisse (jusqu’en 2007), du bureau d’ICOM-
Suisse (jusqu’en 2016) et de la Commission de la Fondation Gottfried Keller,
elle préside actuellement 1’ Association des Musces d’art suisses.

Patrick Vincent is Professor of English and American literature at the
University of Neuchétel in Switzerland. He works mainly on Romantic-
period literature and culture from Roussean to Ruskin. His books include The
Romantic Poetess. Furopean Culture, Politics and Gender 1820-1840 (2004),
La Suisse viue par les écrivains de langue anglaise (2009), Helen Maria
Williams, 4 Tour of Switzerland (co-edited with Florence Widmer-Schnyder,
2011), and Roussean, Romanticism, Switzerland: New Prospects (co-edited
with Angela Esterhammer and Diane Piccitto, 2015).

Jon Whiteley wrote his doctoral thesis on nineteenth-century academic
art under the supervision of Professor Francis Haskell at the University of
Oxford between 1969 and 1972. He subsequently held the post of Assistant
Curator of the Christ Church Picture Gallery for three years until leaving to
join the staff of the Ashmolean Museum in 1977 where he remained in post as
Assistant Keeper in the Department of Western Art for thirty-six years before
retiring in 2014, He has written books and articles on French art, particularly
relating to the art of the Salon, and curated several exhibitions, including
Drawings by Claude Lorrain from the Collections of the British Museum
and the Ashmolean Museum (1998-1999), Lucien Pissarro in England: The
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Eragny Press (2011), Claude Lorrain: The Enchanted Landscape with Martin
Sonnabend (2012), Antonio Stradivari (2013) and Adam Buck, artist in the
Age of Jane Austen (2015). He has written catalogues of French drawings ip
the permanent collection of the Ashmolean (1996 and 2000) and is currently
working on a catalogue of the later French paintings in the Ashmolean.

Linda Whiteley — An independent art historian, Linda Whiteley wag
formerly a pupil of Professor Francis Haskell, while preparing her doctoral
thesis on painters and dealers in nineteenth-century France. Since then, her
interests have remained largely in the field of nineteenth-century French
painting. She has published on various aspects of the buying, selling, and
collecting of pictures, has organised several Anglo-French conferences at
the Maison Francaise at Oxford, and has contributed papers on these and
related subjects to a number of international conferences. She has contributed
essays to catalogues of exhibitions in France, England and Hungary, and
in 2010, together with Professor Stephen Bann, curated an exhibition at
the National Gallery in London, on the subject of Paul Delaroche and his
Execution of Lady Jane Grey. In 2016 she was invited to lecture at the
University of Neuchétel, and later at the China Academy of Art in Hangzhou,
each on aspects of Victorian collecting of Italian art. She teaches a course on
nineteenth-century French art and its public in the History of Art Department
ai Oxford University, where she is a research associate.
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Pl. XXIII. Catherine Gfeller, Ville de réves: blanc poly-
phoniquement serti, 2015, photographie imprimée sur toile,
280 x 210 ¢cm. © Photo: Catherine Gfeller.

Pl. XXIV. Catherine Gfeller, FVille en fugues, 2015, diptyque
vidéo, vidéo HD Pal, 6’11, © Photo: Catherine Gfeller,

Pl. XXV. Umberto Boccioni, La rue entre dans la maison,
1911, huile sur toile, 70 x 75 cm, Hanovre, Sprengel Museum,
inv. KM 53,1953. © Hanovre, bpk/Sprengel Museum. Photo:
Michael Herling/Aline Gwose.

Pl. XXVI. Catherine Gfeller, Lac en Huit, 2004, impression
numérique sur bache, 150 x 400 cm. © Photo: Catherine Gfeller.

Pl. XXVIL. Cesare Bassano (attribuée 2), Mairice pour
Jrontispice, 1633, 21,1 x 5,2 ¢m, image inversée, Fribourg,
Musée d’art et d’histoire, inv. MAHF 2011-185 a. © Fribourg,
Musée d’art et d’histoire. Photo: Francesco Ragusa.

P1. XXVIIL. Carlo Bianchi (attribuée ), Matrice pour frontispice,
autour de 1633, 10,1 x 15,4 cm, image inversée, Fribourg, Musée
d’art et d’histoire, inv. MAHF 2008-2318 b. © Fribourg, Musée
d’art et d’histoire. Photo: Francesco Ragusa.

Pl. XXIX. Francesco Bartolozzi after Henry Fuseli, Queen
Katharines dream, 1788, stipple engraving, coloured impression,
353 x 53 ¢m, Zurich, Zentralbibliothek, inv. WGL 400.
© Zurich, Zentralbibliothek.

Pl. XXX, Francesco Bartolozzi after Hans Holbein, Portrait
of William Parr Marquis Northampton, 1796, stipple,
etching, colour, 36.5 x 25.3 ¢m, London, British Museum,
inv, 1853,0112.2070. © London, British Museum.

Pl. XXXI. Der Arbeitsplatz des Sammlers. © Photo: Thomas
Schmutz.

TABLE DES MATIERES

Pamella Guerpar, Valérie Kot et Dora SAGARDOYBURU
Introduction

.................................

Sur les chemins de Uart

Marie Therese BATSCHMANN
Spurensuche

Micheéle-Caroline Heck

Les pérégrinations dun texte au XVIF siécle: le De Arte graphica
de Charles-Alphonse Dufresnoy

............................

xCecilia HurLEY

From the Sublime to the Ridiculous — Maximilien de Mewron
in ltaly 1809-1813

A Patrick VINCENT
Berween a Blessing and a Curse: John Ruskin and Neuchétel

......................................

Achatz voN MULLER
Biicher sind Sirenen, Uber Norman Douglas und Capri

.........

- Jean-Pierre van ELSLANDE
Dialogue honnéte sur un recueil de contes. . .. . . .

Un parcours semé d'objets

Philippe SENEcHAL

Le cru et le bouilli. Notes sur les objets en cuir de la Renaissance
italienne et leur réception

.................................

Caroline van Eck
“d Neo-classicist 5 Dream and an Archaeologist s Nightmare”:
Firanest ¥ Colossal Candelabra in the Ashmalean Musenm

......

15

27

35

45

65

71

81

91




444 Table des matiéres

Sophie Mououm
« Une collection de minéraux n’est donc pas seulement un objet
de pur agrément, mais un objet d’une utilité réelle »
(Etienne-Gilbert de Drée)

Odile NouveL
L’énigmatique Téte de loup de Charles-Joseph Landais

.................................

« Melissa RERAT
Le post-it et I'ére numérique

...............................

De Vhomme & Uart

Jackie PiGEAUD
Le thédtre et la thérapeutique de la maladie de |'dme (Quelques
notes sur Aristote, Caelius Aurélien et Esquirol)

" Jean-Jacques AUBERT

Histoires de nez : la différence somatique du corpus hippocratique
a Lavater

..............................................

Roland Recut
Les yeux de Lichtenberg

..................................

Nathalie HEwicH
L'art commevreligion? ........ .. ... . .. . . i,

Forbes MorLock
The Theology of Paint

....................................

Figures d’artistes & créations

Olivier BonrFalT
Le mémorialiste romain et le pasteur helvete : expériences
de Sablet a Rome a la veille de la Révolution

Jon WHiteLEY & Linda WHITELEY
Abel de Pyjol, David and La Renaissance des Arts

-------------

Claire BArBILLON

« Buriner dans le fer la strophe impérissable » : Bourdelle poéte
ou le programme vocationnel du sculpteur

...................

205

213

Table des matieres 445
Catherine CHEVILLOT
James Vibert et Rodini. . . oo v e e i 241
Jean STENAUER
Jean Tinguely ¢ lacathédrale. . .. ...... . .. . ... .. ... 249

" Régine BoNNEFOIT

« Un @il voit, l'auire ressent », Les « Multi-Compositions »
photographiques de Catherine Gfeller. .. ................. .. 259

Autour de l'estampe

Verena VILLIGER STEINAUER
Les trompettes de la Renommée. Gravures milanaises pour chef
mercenaire FDOUFZe0IS . .. .. .o i 281

Daniela GALLO
Natures mortes piranésiennes. Considérations sur quelques
planches des AntichitARomane ... ... . 289

Antonia NEss!
Venise, de la description & la vision. Lecture de trois vedute
gravées au XVIIFsiecle .......... ..., 299

Christian MicHEL
Entre I'Espagne, la France et ' Angleterre : les appropriations
de la Transfiguration de Raphaél . ... .......... ... ... ... 313

Oskar BATSCHMANN
Facsimiles of Holbein’s Drawings .. ......... .. oo vy . 327

Stephen Bann
Rembrandt's Gilder in Reproduction: from Nicolas Dupuis
toLéopold Flameng .. ... ... .. .. . ..o iiiiiians 335

Giorgio MARINI
“Die Walze” Art Society and the Reception of Early Twentieth
Century Swiss Printmaking inltaly .. ................ ... .. 347




446 Table des matiéres

A la rencontre des musées & des collections

Ariane VARELA Braca
Le Museo Artistico Industriale de Rome : un South Kensington
italien @ g o e R e e e e

Chantal LAFONTANT VALLOTTON
La naissance du Musée historigue de Neuchdtel. Déclinaisons
ef reconfiguration du modéle encyclopédique .................

Thomas BEAUFILS
Traverser l'écran de I'image premiére. Rire et humour dans
les arts et les musées des Pays-Bas : une esquisse .. ............

Peter J. SCHNEEMANN
Kleine Geschichte von Insekten, Tiiren und Heizungen. Ein Zettel
im Archivder Kunsthalle Bern . .. ..........................

>~ Thomas ScHMUTZ _
La chasse au trésor. Ein Basler Privatsammler und
seine Sammlung ... ... ... ..

Présentationdes auteur-e-s. .. ...........ooiiiieiinun..
Index des principaux noms cités .. ..............., Y

Table des illustrations ......... S R R S ;

Mise en pages:
Atelier Perrin
CH-2014 Béle (NE)




ACHEVE D'IMPRIMER
EN FEVRIER 2020
SUR LES PRESSES
DE
L'IMPRIMERIE F. PAILLART
A ABBEVILLE

DEPOT LEGAL ; 1°" TRIMESTRE 2020
N, mp. 16459

ol




Cette Festschrift présente les contributions de preés de quarante
chercheurs réunis pour célébrer le soixantiéme anniversaire
de I’historien de I’art Pascal Griener. Congues comme autant
d’hommages rendus au savant et & I’homme, ces courtes
interventions témoignent aussi bien des nombreuses amitiés
développées au cours d’un riche parcours professionnel que de la
diversité des intéréts partagés. Elles se structurent en six sections
thématiques et chronologiques, respectivement intitulées Sur
les chemins de ’art; Un parcours semé d’objets; De I'homme
a Dart; Figures d’artistes & créations; Autour de l'estampe;
A la rencontre des musées & des collections. Ainsi articulé,
I’ouvrage entend refléter les principaux intéréts scientifiques de
Pascal Griener.

ISBN': 978-2-600-05875-9

[

?BZEJO 87549




